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In diesem einzigartigen Sammelwerk 
wird der Expressionismus als Ausdruck 
der Zeitenwende vor und nach dem er- 
sten Weltkrieg in nahezu allen Formen 
der Kunst verständlich gemacht. Die 
Maler waren nur die ersten, die in Far- 
ben und Formen den „Schrei“ ausstie- 
ßen, wie er in dem berühmten Gemälde 
von Edvard Munch für immer Gestalt 
gewonnen hat. Vor allem in Deutsch- 
land, das der Umbruch am heftigsten 
erschüttert hatte, wurde diese neue, ek- 
statische Kunst fruchtbar. Beinahe nur 
hier ergriff sie die Literatur, das Drama 
und die Bühnenkunst. Die deutsche 
Filmkunst wurde damals geradezu vom 
Expressionismus beherrscht; damit er- 
rang sie zum ersten Mal Weltgeltung. 
Doch auch die Architektur und die Mu- 
sik wurden von dem Stil des gesteigerten 
Ausdrucks tief beeinflußt. Für jedes die- 
ser Gebiete umreißt hier ein Kenner die 
allgemeine Entwicklung und bietet in 
zahlreichen Biographien und Werkdeu- 
tungen der wichtigen Künstler Einsich- 
ten in diese interessante Epoche. Dem 
Band geht eine Einleitung voraus, die 
das geistig-künstlerische Geschehen vor 
den Hintergrund der politischen Ereig- 
nisse und sozialen Umwälzungen stellt. 
Reproduktionen vieler Gemälde der 
großen deutschen und internationalen 
Maler, Szenenfotos expressionistischer 
Filme und Theateraufführungen und 
eine Fülle anderen Bildmaterials machen 
das Lexikon außer zu einem informati- 
ven und fesselnden Lesebuch auch zu 
einem großartigen Bildband. 


314 Abbildungen, davon 112 in Farbe 
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Die expressionistische Bewegung 


Seit Ende des 19. Jahrhunderts dringen seltsamerweise Begriffe, die aus den bildenden Künsten 
stammen, in alle Bereiche des künstlerischen Schaffens ein und setzen sich als Bezeichnung für 
Tendenzen, Strömungen, geistige Bewegungen und sogar für den Geist einer Zeit durch. Das gilt, vor 
allem in Deutschland, von den Namen Impressionismus, Neuromantik, Jugendstil. Ein Vorrang der 
Malerei? Da die Erfindung der Photographie zu ihrer Befreiung von den Konventionen beigetragen 
hat, hat sie sicher die grundlegenden Veränderungen vorweggenommen, die sich im Verhältnis der 
Kunst zur Wirklichkeit vollzogen haben. 

Doch gibt es wohl noch einen anderen Grund für dieses Eindringen malerischer Begriffe in das 
übrige Kunstleben. Das Auftauchen von etwas Neuem ist selten auf eine bestimmte Kunst beschränkt. 
Dieses Neue hängt weitgreifend mit einer Zeit, mit dem Leben einer Gesellschaft, mit Kulturphänome- 
nen zusammen. Von der Romantik bis zum Surrealismus umfaßt es die Gesamtheit der künstlerischen 
Ausdrucksformen. 

Der Fall des Expressionismus ist exemplarisch. Man darf von Zeugnissen sprechen, die in ihrer 
Vielfalt die gemeinsamen Neigungen einer Generation ausdrücken. Yvan Goll konnte mit Recht 
behaupten, daß hier jedenfalls nicht in dem Sinne eine „Schule“ bestand, daß von einer Künstlergruppe 
mit bestimmtem Programm und identischen Techniken die Rede sein könnte. Der Expressionismus, 
sagt er 1921, „ist eine ‚Gesinnung‘, von der alles im geistigen Bezirk epidemiehaft betroffen wurde: 
nicht nur die Lyrik, auch die Prosa, nicht nur die Malerei, auch Architektur und Theater, Musik und 
Wissenschaft, Universität und Schulreform““. 


Geschichte eines Wortes 


Es fragt sich aber noch, was man unter diesem Wort Expressionismus zu verstehen hat, und 
zuallererst, woher es stammt. In zahlreichen Büchern wird angegeben, es sei in Deutschland durch die 
Vermittlung von Wilhelm Worringer, dem Verfasser von Abstraktion und Einfühlung eingedrungen, 
der es erstmals im Jahre 1911 gebraucht haben soll. Andere schreiben diese Vaterschaft Paul Cassirer 
zu, der 1910 angesichts eines Bildes von Pechstein auf die Frage, ob es sich da noch immer um 
Impressionismus handle, erklärt haben soll, das sei eher Expressionismus. Von diesem Geistesblitz 
ausgehend soll der Begriff in Künstlerkreisen sein Glück gemacht und sich daraufhin in den 
Zeitschriften verbreitet haben. 

Gewissenhafte Forscher haben sich in ihrer Sorge um Genauigkeit darum bemüht, die Etymologie 
weiter zurückzuverfolgen. Armin Arnold zum Beispiel hat darauf hingewiesen, daß ein englisches 
Blatt, das Tait’s Edinburgh Magazine, im Juli 1850 in einem anonymen Artikel von einer „expressioni- 
stischen Schule“ moderner Malerei spricht. Auch habe Charles Rowley 1880 in Manchester einen 
Vortrag den zeitgenössischen Malern gewidmet, unter denen er einen „expressionistischen‘“ Flügel 
unterscheidet; er bezeichnete damit diejenigen, deren Absicht es war, ihre Gefühle und Leidenschaften 
auszudrücken. In den Vereinigten Staaten erscheint - weiterhin laut Armin Arnold - in einem Roman 
von Charles de Kay, The Bohemian, im Jahre 1878 eine Gruppe von Schriftstellern, die sich selbst 
„Expressionisten“ nennen. 


Die expressionistische Bewegung 


In Wirklichkeit bezeichnet dieser angelsächsische Gebrauch des Wortes kaum einen klar definierten 
Stil oder eine bestimmte künstlerische Strömung. Ebenso verhält es sich in Frankreich, wo der 
mittelmäßige und völlig vergessene Maler Julien-Auguste Herve unter dem Namen „Expressionis- 
men“ auf dem Salon des Independants von 1901 acht seiner Bilder ausstellte. Natürlich hatte er das 
Wort unter Bezug auf und gegen den Impressionismus erfunden. Entgegen häufigen Vermutungen in 
Deutschland hat es sich jedoch im geläufigen französischen Wortschatz ebensowenig durchgesetzt wie 
in der Terminologie der Kunstkritik. Sein Gebrauch blieb um so mehr ungewöhnlich, als Julien-Augu- 
ste Herv& in der Geschichte der französischen Malerei keine denkwürdige Spur hinterlassen hat. 
Darüber hinaus deutet sein Gebrauch des Plurals statt des Singulars darauf hin, daß er nicht daran 
dachte, eine ästhetische Strömung ins Leben zu rufen. Es ist wahrscheinlich, daß er eine Idee durch die 
Darstellung anekdotischer Gegenstände symbolisch hervorheben wollte: eine am Tisch sitzende und 
über ihr Glas gebeugte Gestalt sollte zum Beispiel beim Betrachter zwangsläufig die Vision der üblen 
Folgen des Alkoholismus hervorrufen. 

Mit Recht wandte sich im Jahre 1919 der berühmte Kunsthändler Daniel-Henry Kahnweiler in der 
Zeitschrift Das Kunstblatt gegen die damals in Deutschland verbreitete Anschauung, der Expressionis- 
mus sei ein französischer Import. Wie er unterstrich, ist dieser Begriff in Frankreich ungebräuchlich 
und den schönen Künsten vollständig fremd. Er wußte, wovon er sprach, denn als leidenschaftlicher 
Entdecker neuer Talente stand er mitten im Pariser Kunstleben. Hinter dieser Richtigstellung stand 
seine Absicht, Verwirrungen zu beseitigen, die das ästhetische Urteil beeinträchtigten. Er antwortete 
insbesondere Theodor Däubler, der so weit ging, Matisse als echten Schirmherrn des Expressionismus 
einzusetzen und — wohl durch Verwechslung mit der Bezeichnung ‚Fauves“, die tatsächlich auf ihn 
zurückgeht - behauptete, der Kritiker Louis Vauxcelles habe den neuen Namen ins Leben gerufen. 

In Wahrheit war die Anspielung Theodor Däublers auf Matisse nicht ganz sinnlos. Daß er Matisse 
nannte, um die Richtungen zu bezeichnen, die die deutsche Malerei seit einiger Zeit einschlug, hieß 
zunächst, darin gewisse Merkmale zu erkennen, die Matisse seit seiner „Frau mit Hut“ verfolgt hatte; 
mit diesem Bild bricht er 1905 mit dem Neoimpressionismus. Es ist ein Werk, das sich als Bewegung 
des Künstlers und nicht als Kopie der Natur versteht; eine Ablehnung aller Zwänge, eine aus dem 
Temperament des Schöpfers entsprungene Irrationalität im Gegensatz zu den positivistischen und 
szientivistischen Anmaßungen; ein Verhältnis zur Farbe, das von der Aggressivität und von einer 
„unbekannten Kraft‘ bestimmt wird. Darüber hinaus hatte - nachdem Matisse in Berlin im Winter 
1908 die erste wichtige Ausstellung seiner Werke in Deutschland erleben durfte - die Zeitschrift Kunst 
und Künstler 1909 seine berühmten „Notizen eines Malers‘ veröffentlicht, die im Dezember 1908 in 
der Grande Revue erschienen waren. Er nahm darin einen Individualismus, einen Subjektivismus für 
sich in Anspruch und schrieb: „Was ich vor allem suche, ist der Ausdruck ....“ (‚Pexpression‘). 

Dieses Geständnis Matisses wird zwar durch andere Aussprüche vervollständigt, die mit den 
Bestrebungen der üblicherweise Expressionisten genannten deutschen Maler schwer zu vereinbaren 
sind; dennoch mag es die Bildung eines Gattungsnamens veranlaßt haben. Merkwürdig ist nur, daß 
außer der Anekdote über Paul Cassirer, für die kein schriftlicher Beleg aus jener Zeit vorliegt, das Wort 
in Deutschland nicht vor 1911 bezeugt ist. Ein weiterer Anlaß zur Verwunderung besteht darin, daß 
Theodor Däubler selbst in einem Artikel von 1916 Matisse vom Expressionismus ausschließt, während 
er bunt durcheinander die Kubisten, Delaunay, Klee, Macke, Kandinsky, Kokoschka, Campendonk, 
Archipenko hinzurechnet und sogar Diplome verteilt wie: „Robert Delaunay ist der erste bewußte 
Expressionist“ oder: „Oskar Kokoschka ist der echteste Expressionist, besonders wenn wir an ein 
Formales und nicht an das rein Geistige denken“. 

Das Auftreten des Wortes „Expressionismus“ auf der öffentlichen Szene vollzieht sich also weder 
durch Entlehnung aus den angelsächsischen Ländern, noch unter Bezugnahme auf Julien-Auguste 
Herve oder Matisse. Die Gelegenheit bietet sich im Verlauf einer Ausstellung der Berliner Sezession, 
die von April bis September 1911 stattfindet. Unter dem Vorsitz von Lovis Corinth wird hier ihre 
impressionistische Tradition fortgesetzt. Doch zählt ausnahmsweise eine Gruppe neuer französischer 
Maler zu den geladenen Gästen. In einem besonderen Raum sind vor allem Braque, Derain, Van 
Dongen, Duty, Friesz, Manguin, Marquet, Picasso und Vlaminck versammelt. Im Katalog nun werden 
sie als „Expressionisten“ vorgestellt. 


Gegen den Impressionismus 


Wer war für diese Bezeichnung verantwortlich? Heute ist es schwer, dies zu ermitteln. Jedenfalls 
stammt sie nicht von den betroffenen Malern, wie man lange in Deutschland glaubte. Kurt Hiller geht 
in seinen nach 1945 geschriebenen Erinnerungen noch einmal dieser Legende eines Begriffes nach, der 
von jungen französischen Malern erfunden worden sei, die den Impressionismus leid waren. Von April 
1911 an haben tatsächlich die Kunstkritiker jener Zeit in ihren Berichten über die Ausstellung der 
Berliner Sezession dies ständig wiederholt. Das gilt auch für Walter Heymann, der häufig als der erste 
Verwender des Wortes „Expressionismus“ in Deutschland hingestellt wird, und zwar in einem Artikel 
des Sturm vom Juli 1911. Er stellt fest: „Eine französisch-belgische Malervereinigung hat den Namen 
‚Expressionisten‘ angenommen.“ 


Gegen den Impressionismus 


Es ist jedoch unleugbar, daß mit der wachsenden Zahl von Artikeln und Diskussionen über die neue 
Malerei, sei sie nun französisch oder deutsch, eine ästhetische Strömung Bestand gewinnt. Aus einem 
bloßen Etikett mit zweifelhaftem Sinn wird der Expressionismus im Laufe der Scharmützel zwischen 
den beiden scharf entgegengesetzten Richtungen: den ‚Traditionalisten‘ und den ‚Modernisten‘, ein 
bestimmter Begriff. Als Carl Vinnen im konservativen Lager die Stimme gegen die Überschwemmung 
der deutschen Galerien mit Ausländern erhebt, antwortet Wilhelm Worringer im August 1911 im 
Sturm und bemüht sich darzulegen, daß die Expressionisten (auch er nennt die auf der Berliner 
Sezession ausgestellten französischen Maler) keineswegs von nichts ausgehen, sondern vielmehr die 
Erben Cezannes, Van Goghs und Matisses sind, also von Künstlern, die sich vom Einfluß des 
Impressionismus freigemacht haben. 

Diese letztere Unterscheidung wird bald ausschlaggebend und dient zur Gleichstellung der Franzo- 
sen und der Deutschen, die die neue Malerei vertreten. Unterschiedslos nennt man Expressionisten alle 
diejenigen, die gegen die impressionistische Ästhetik auftraten. Was zählt, ist der Wille, nicht mehr das 
Wirkliche darzustellen oder nachzuahmen. In einem 1914 geschriebenen Buch reiht der österreichische 
Schriftsteller Hermann Bahr auf diese Weise die Pariser Schule (Matisse, Braque, Picasso), die 
Futuristen, die Fauves, die Mitglieder der deutschen Gruppen Die Brücke und Der Blaue Reiter, die 
Wiener. Oskar Kokoschka und Egon Schiele in den Expressionismus ein. 

Mit einigen Namen mehr oder weniger ist diese Vorstellung vom Expressionismus in Deutschland 
in Geltung geblieben. Herworth Walden, der als Leiter der Zeitschrift Der Sturm weitgehend zu ihrer 
Verbreitung beigetragen hat, gibt 1927 einen historischen Überblick: am Anfang stand ihm zufolge 
Oskar Kokoschka, dann folgten die Futuristen, vor allem Boccioni, danach die Russen Kandinsky und 
Chagall, die Deutschen Franz Marc, Auguste Macke, der Schweizer Paul Klee, die Franzosen Albert 
Gleizes, Robert Delaunay, Fernand L£ger, die Holländerin Jacoba van Heemsherck. Seiner Anschau- 
ung nach ist der Expressionismus eine Kunst, die einem zutiefst eigenen Erlebnis Gestalt gibt. Die 
stilistischen Nuancen sind zweitrangig, wenn nur die Nachahmung der Natur verworfen wird. 

Denn „Nachahmung kann nie Kunst sein, ob sie nun von den Bildern oder von der Natur 
genommen ist“, präzisiert Walden in seinem Vorwort zum Katalog des Herbstsalons, den er im 
Oktober 1913 in Berlin organisiert. Und er beschreibt dann auch den Schaffensprozeß, wie er ihn 
versteht: „Der Maler malt, was er schaut in seinen innersten Sinnen, die Expression seines Wesens, 
alles Vergängliche ist ihm nur Gleichnis, er spielt Leben, jeder Ausdruck von Außen, wird ihm 
Ausdruck von Innen. Er ist der Träger und der Getragene seiner Visionen, seiner inneren Gesichte 

Alles künstlerische Schaffen soll nunmehr die Projektion des tieferen Ich des Künstlers hindurchge- 
hen. Als Schlußstein der neueren Ästhetik erscheint der Gegensatz zum Impressionismus und 
allgemeiner zum Naturalismus. Dies ist zunächst und vor allem die Bedeutung des Expressionismus. 

In einem von der Zeitschrift Die neue Schaubühne im Jahre 1919 veröffentlichten Text über das 
Theater zeigt Herbert Kühn sehr klar das Grundprinzip, auf dem nunmehr die künstlerische Tätigkeit 
beruht, welches immer ihre Ausdrucksform sei. „Was der Impressionismus darstellte, das war sein 
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Gegenstand; was auf dem Bild zu sehen war, das bedeutete es auch. Nicht mehr. Nicht weniger. Es 
war Nachahmung eines Außen. Seine Welt war beschlossen in seinem Gegenständlichen. Im Expres- 
sionismus fällt das Dargestellte und der Gegenstand, die Darstellung, weit auseinander. Das Darge- 
stellte ist nicht mehr die Darstellung. Die Darstellung (das Gegenständliche) ist nur der Hinweis auf 
das Dargestellte. Das Dargestellte beginnt gewissermaßen hinter dem Bild, dem Drama, dem Gedicht 

Das Werk betrachtet nicht mehr die äußere Wirklichkeit, sondern schlägt eine andere Wirklichkeit 
vor, die des Künstlers. Schon Carl Einstein, der Verfasser des Romans Bebuquin, hatte 1912 in der 
Zeitschrift Die Aktion allen Nachdruck darauf gelegt, indem er darauf hinwies, daß es die Rolle der 
Kunst sei, eine Befreiung von allem zu bewirken, was das angebliche Wirkliche uns aufdrängte (das 
Anekdotische, das Psychologische, das Logische). Mit Hilfe der schöpferischen Impulse und der 
individuellen Traumwelt solle eine ‚Rekonstruktion‘ vorgenommen werden. 

Für den Expressionisten - wie auch Kasimir Edschmid 1918 erklärt - liegt die wahre Wirklichkeit im 
Selbst: „Niemand zweifelt, daß das das Echte nicht sein kann, was uns als äußere Realität erscheint. 
Die Realität muß von uns geschaffen werden. Der Sinn des Gegenstands muß jenseits seiner 
Erscheinung gesucht werden. Man darf sich nicht damit begnügen, an eine Ursache zu glauben, sie sich 
vorzustellen, sie zu registrieren, man muß das Bild der Welt rein und unverfälscht widerspiegeln. Und 
das findet sich nur in uns selbst.“ 

Der Expressionismus tritt demnach als eine antinaturalistische Reaktion auf. Ob es nun die von 
Kandinsky gepriesene ‚innere Notwendigkeit‘ ist, die von Nolde in Anspruch genommene Innerlich- 
keit, die visionäre Kraft Barlachs, das Unlogische, aus dem Carl Einstein das einzige Gesetz seines 
Bebuguin machen will, die instinktiven Mächte in Novellen wie Busekow von Carl Sternheim oder 
Die Ermordung einer Butterblume von Alfred Döblin, die Elementargewalt Oskar Kokoschkas in 
Mörder, Hoffnung der Frauen: überall zeigt sich ein absolut gesetzter Subjektivismus, eine expressive 
Äußerung oder die Apologie eines Ich. Immer weniger ist - wie im Naturalismus — die Rede von einer 
zu veranschaulichenden vorgefaßten Idee, von einem darzulegenden Thema, einem nachzubildenden 
Modell, einer äußeren Motivation. 

Schönberg schrieb 1911 in seiner Harmonienlehre, Ziel des Künstlers sei es nicht, das wiederzuge- 
ben, was andere für schön halten, sondern das auszudrücken, was ihm selbst notwendig sei. Ein Jahr 
später macht er im Almanach des Blauen Reiters klar, was die Avantgarde-Künstler in der Verurteilung 
der aristotelischen Mimesis verneinten, jener ‚Nachahmung der Natur‘, auf die sich der Naturalismus 
und sein Derivat, der Impressionismus gründen: „Wenn Karl Kraus die Sprache Mutter des Gedan- 
kens nennt, W. Kandinsky und Oskar Kokoschka Bilder malen, denen der stoffliche äußere Gegen- 
stand kaum mehr ist als ein Anlaß, in Farben und Formen zu phantasieren und sich so auszudrücken, 
wie sich bisher nur der Musiker ausdrückte, so sind das Symptome für eine allmählich sich 
ausbreitende Erkenntnis von dem wahren Wesen der Kunst. Und mit großer Freude lese ich 
Kandinskys Buch: ‚Über das Geistige in der Kunst‘, in welchem der Weg für die Malerei gezeigt wird 
und die Hoffnung erwacht, daß jene, die nach dem Text, nach dem Stofflichen fragen, bald ausgefragt 
haben werden.“ 

Nach dem Ersten Weltkrieg hat sich diese Befreiung vom Naturalismus bis ins Kino hinein 
ausgewirkt. Nicht nur emanzipiert sich der Film von der bloßen Wiedergabe des Wirklichen, die als 
der Kameratechnik inhärent angesehen wurde, sondern die wirkliche Filmkunst entsteht aus einer 
anderen Befreiung: sie tritt als autonom auf, indem sie sich von den Verfahrensweisen des Theaters löst 
und sich eigene Mittel herausbildet. Das Verdienst von Filmen wie Das Kabinett des Dr. Caligari 
(1919) und Von Morgens bis Mitternacht (1920) besteht gerade darin, den Film als künstlerische 
Ausdrucksform zu verstehen. Hier werden Dekoration, Licht, Kamerabewegungen und Spiel der 
Darsteller zu einer Synthese verschmolzen, um eine subjektive Weltanschauung auszudrücken. 

Zu jener Zeit ist diese filmische Originalität in Deutschland kaum begriffen worden: Das Kabinett 
des Dr. Caligari ist von den Mitarbeitern der Neuen Schaubühne als nur angeblicher Expressionismus 
verhöhnt worden, und Von Morgens bis Mitternacht wurde nicht einmal öffentlicher Vorführungen 
für würdig befunden. In Frankreich dagegen wurden sie in ihrer Neuheit geschätzt, als etwas Neues, 
das von einem Filmemacher wie Rene Clair sehr wohl wahrgenommen wurde: „Da behauptete 
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plötzlich gegen das realistische Dogma, das uns mit nur wenigen Ausnahmen unangreifbar schien, 
Caligari, die einzige interessante Wahrheit sei die subjektive... .“, schreibt er in Films und fährt mit der 
folgenden fachmännischen Bemerkung fort: „Wir müssen zugeben, daß die umgestaltete Natur 
mindestens so ausdrucksvoll ist wie die ‚natürliche‘ Natur. Die Dekorationen, das Licht, das Spiel der 
Darsteller, selbst ihr Gesicht, bilden in künstlicher Anordnung ein Ganzes, über das sich die 
Intelligenz mit Vergnügen als Herr und Meister fühlt.“ 


Zwei antinaturalistische Tendenzen 


Den Ausdruck der Subjektivität vorzuziehen und jede Absicht auf Treue zur konkreten Wirklich- 
keit abzuweisen, setzt voraus, daß zwei wesentliche Organe vom schöpferischen Individuum berück- 
sichtigt werden: das Herz und das Gehirn, statt der Sinne wie beim Impressionismus. Daraus 
entstehen gewaltige Unterschiede in den Ausdrucksweisen, aus denen jedoch zwei Strömungen 
hervorgehen, je nachdem, ob man dem Hirn oder dem Herzen den Vorzug gibt: eine intellektuell 
ausgearbeitete, manchmal abschätzig als zerebral bezeichnete Kunst und die Kunst der Gefühlsergie- 
ßung. Darum begegnen sich im Expressionismus auch die beiden Extreme. Man findet ebenso eine 
gekonnte Vereinfachung der Formen, um zu einer ausdrucksvollen symbolischen Strenge zu gelangen, 
wie eine überladene Sprache von unendlicher Weitschweifigkeit. Diese Aufteilung ist natürlich 
schematisch, und es gibt Überschneidungen zwischen den beiden Tendenzen. Doch bieten sie in ihrer 
Aufgliederung durch alle Künste hindurch voll ausgebildete und eigentümliche Umrisse im Deutsch- 
land der Jahre 1910 bis etwa 1925. 

Im ersten Fall ist Abstraktion das Ergebnis. Oswald Herzog hat dies im Sturm von 1919 als 
abstrakten Expressionismus definiert: „Er gestaltet geistiges Geschehen körperlich, er schafft Objekte 
und nimmt nicht Objekte - Themen ... Dem materiellen Expressionismus dient noch das Objekt zur 
Gestaltung. Er abstrahiert das Wesen eines Gegenstandes durch Ausscheiden alles Unwesentlichen zur 
Reinheit und Größe ...“ Auf dieser Grundlage kann eine Richtung sichtbar werden, der die 
malerischen und dramatischen Experimente von Kandinsky, die lyrische Sparsamkeit eines August 
Stramm, die Dramaturgie Lothar Schreyers, die Bühnenbilder von Emil Pirchan und ein Teil der 
Musik von Hindemith zugerechnet werden können. In den Theaterstücken führt die Ablehnung der 
Psychologie auch zu mehr oder weniger abstrakten Gestalten, die vor allem Ideenträger sind. In allen 
Bereichen werden die Formen, und die Linien bis zur Übertreibung vereinfacht, um maximale 
Ausdrucksstärke zu erzielen. Sogar für den Roman fordert Paul Hatvanı: „Prosa sei Abstraktion! 
Nicht, was sie zu sagen hat, ist wichtig, sondern, daß sie es sagt. Sie sage sich selbst ....“ 

Auch an das Erbe des französischen und belgischen Symbolismus als einer Bewegung, die ebenfalls 
gegen den Naturalismus reagierte, muß in diesem Zusammenhang gedacht werden. Reine Malerei, 
reine Musik, reine Poesie sind, wie man in der Umgebung Waldens und im Sturm gern hervorhebt, 
Forderungen in der Linie des Symbolismus, die dahingehen, das Objekt zu eliminieren, um die 
künstlerische Tätigkeit auf ein Material zu konzentrieren. Durch eine zum Äußersten getriebene 
Stilisierung gelangt die ‚Suggestion‘, das Grundelement der symbolistischen Ästhetik, in den dramati- 
schen Entwürfen Kandinskys zur Abstraktion. Er, der seine erste ‚abstrakte Komposition‘ gegen 1910 
gemalt zu haben behauptet, gelangt dahin zu einer Zeit, da er unablässig die symbolistischen Dichter 
liest. Übrigens stützt er sich im Buch Über das Geistige in der Kunst auf Maeterlinck, um zu erklären, 
wie der Zuhörer vom ‚reinen Klang‘ eines vom Gegenstand losgelösten Wortes, den es materialisieren 
soll, eine ‚abstrakte‘ Vorstellung von diesem Wort erhält. 

Die andere Tendenz entspräche eher einer Explosion verdrängter Gewalt. In der Malerei sind es 
krampfhafte, grimassenartige Züge, verzerrte Formen. Dies ist das ‚Pathos‘, die Emphase, der Schrei 
des Aufruhrs, die ekstatische Begeisterung der Poesie. Ein Theater mit extremen Höhepunkten und 
Ansprachen; eine krankhafte, angsterfüllte Atmosphäre, eine Welt von Spannungen. Yvan Goll gibt 
1924.von diesem Expressionismus nur ein unvollständiges Bild, wenn er sich ihn als „‚ohnmächtige 
Männerfaust“ vorstellt, ‚„‚die sich’ zum Firmament erhebt“. Er ist nicht immer grotesk und verzweifelt. 


11 


Die expressionistische Bewegung 


Auch ein Stil, der an die Negerkunst erinnert, wie auf einem Holzschnitt von Conrad Felixmüller, wo 
der Mensch, in all seiner ursprünglichen Reinheit aufgerichtet, in prometheischem Aufschwung das 
Ideal der Humanität hochhält, repräsentiert den Expressionismus. 

Im Jahre 1913 versucht die Zeitschrift Die weißen Blätter eben diesen Expressionismus mit der 
folgenden Definition zu erfassen: „Konzentration, Knappheit, Wucht, festgefügte Gestalt, das Pathos 
starker Leidenschaft sind die Kennzeichen, in denen sich sein echtes Wesen offenbart.“ Der Kunstkri- 
tiker Wilhelm Hausenstein betrachtet ihn seinerseits mit einer gewissen Ironie, die jedoch nicht ganz 
ohne Ernst ist: „Es gibt“, schreibt er 1919, „etwas wie einen Schnörkel, vielleicht ein Schema des 
Expressionismus. Man könnte es ungefähr so definieren: Form aus der Deformation. Dies ist negativ 
gesprochen. Positiv könnte man sagen: Form aus der Imagination.“ 


Ein Problem des malerischen Stils 


Durch diese Kunst der Verzerrungen, der Verformungen, der Überspanntheit, der Übersteigerung, 
der intensiven Ausdrucksqualität wird ein gewisser Stil im allgemeinen als expressionistisch gestem- 
pelt. Und von hier aus stellt sich, besonders angesichts der bildenden Künste, ein terminologisches 
Problem. 

Man kann nämlich der Meinung sein, daß ein expressionistischer Stil existiert, der universell und 
zeitlos und keineswegs das Erbteil einer bestimmten historischen Periode in den deutschsprachigen 
Ländern ist. Reduziert man ihn auf die Projektion einer Innenwelt durch ‚ausdrucksvolle‘ Züge, so 
kann man natürlich einen Expressionismus schon in der Vorgeschichte, in der Skulptur der Neger, der 
Inder, der Azteken, bei Malern wie Grünewald, Greco, Rembrandt, Goya und Daumier erkennen. 
Auch ein großer Teil der westlichen Musik wird bei dieser Verfahrensweise ‚expressionistisch‘, einfach 
weil er expressiv ist. Doch deckt sich schließlich die Bezeichnung Expressionismus dann nur noch mit 
einer Stilisierung, einer Verformung, einer ausdrucksstarken Schematisierung. Sie hat nicht mehr 
begrifflichen Wert als die Bezeichnung impressionistisch, die heute einem jungen Maler gegeben 
werden könnte, nur weil er auf seine Leinwand die von ihm wahrgenommene Wirklichkeit seinen 
Impressionen gemäß überträgt. 

Sobald man einen Stil zu definieren versucht, indem man die Epoche seines Auftretens als 
ästhetische Strömung verläßt, wird der Boden so unsicher, daß man jeden Halt verliert. Die 
Unterschiede in der Analyse des Expressionismus erklären sich meistens aus Unkenntnis der konkre- 
ten nationalen Situationen und aus der Neigung, jede geschichtliche Betrachtung auszuschalten. 

Wie wir schon gezeigt haben, ist das Wort ‚Expressionismus‘ nur in Deutschland wirklich heimisch 
geworden, wo es zunächst die Entdeckung der modernen Kunst in ihrer Gesamtheit bedeutete, um 
später eine der deutschen Lage angemessene Bedeutung anzunehmen. Wenn man sich auf einen 
formellen Gesichtspunkt beschränkt, was in diesem bestimmten Fall äußerst fragwürdig ist, so haben 
dieselben ästhetischen Neuerungen anderswo andere Namen erhalten. Darum werden von einem Land 
zum anderen und für dieselben Bilder bestimmte deutsche oder mit Deutschland verbundene Maler 
(Hans Arp, Lyonel Feininger, Otto Freundlich, Erich Heckel, um einige von ihnen zu nennen) 
abwechselnd als Expressionisten, Kubisten, Kubo-Expressionisten, manchmal sogar als Dadaisten 
oder Surrealisten eingestuft. 

In Rußland sind die Maler, die man gewöhnlich als ‚Futuristen‘ bezeichnet, unweigerlich auch 
‚Expressionisten‘ genannt worden, da dieser Name wie in Deutschland auf alle Vertreter der ‚moderni- 
stischen‘ Tendenzen zuzutreffen scheint. Lunatscharsky, der erste Volkskommissar für das Unter- 
richtswesen in der UdSSR und ein hervorragender Kenner der deutschen Literatur, verleiht Majakows- 
ky in den zwanziger Jahren den Titel des typischsten ‚expressionistischen‘ Dichters. In der belgischen 
Zeitschrift L’Art Libre verkündet ein aus dem Russischen übersetzter Artikel von David Eliasberg im 
Jahre 1919, die Sowjetregierung habe den ‚Expressionismus‘ vollständig angenommen und alle 
Lehrkräfte in den Kunstakademien seien durch ‚Expressionisten‘ ersetzt worden. Ein sowjetischer 
Kritiker, G. A. Nedoschiwin, zögerte nicht, in den sechziger Jahren zu schreiben, das Etikett 
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‚Futuristen‘, das man unter Bezugnahme auf den italienischen Futurismus Larjonow, Gontscharowa, 
den Brüdern Burljuk und Majakowsky aufgeklebt habe, sei unangemessen gewesen; sie hätten den 
deutschen Expressionisten viel näher gestanden als Severini, Carrä und Marinetti. 

Was Frankreich angeht, so haben wir schon gesagt, daß der Begriff Expressionismus hier im Grunde 
unbekannt war. Nachdem er zwischen den Kriegen aus Deutschland gekommen war, mußte er der 
französischen Situation angepaßt werden, wobei es darauf ankam, ihm einen Sinn unter den anderen 
bestehenden Kategorien der Malerei zu bewahren. Der Expressionismus konnte weder der Futuris- 
mus, noch der Kubismus, noch der Orphismus, noch der Surrealismus sein. Darüber hinaus war die 
Deutschenfeindlichkeit so stark, daß die oft ignorierten oder herabgewürdigten Kulturprodukte der 
deutschsprachigen Länder nicht zur Annäherung an eine Definition dienen konnten. Klee, der 1926 
auf Anregung Aragons und der Surrealisten zum erstenmal in Paris ausgestellt wurde, wird als 
‚Deutscher‘ empfangen, der nicht zeichnen kann! ... 

Der Gebrauch des Wortes hat die Tendenz, sich im Bereich der Malerei zur Bezeichnung von 
‚expressiver‘ Kunst zu verbreiten. Aber Andre Lhote wendet sich 1928 in der Nouvelle Revue 
Francaise gegen diese Verfahrensweise. Eine der ersten Ausstellungen, die bewußt diese Benennung 
mit französischen Malern verbindet, findet Ende 1935 in Paris unter dem Schutz der Gazette des 
Beaux-Arts statt. Sie ist den ‚„‚instinktiven Malern‘ gewidmet und trägt den Untertitel: „Geburt des 
Expressionismus“. Wen findet man in dieser Auswahl? Versammelt sind Bilder von Chagall, Marie 
Laurencin, Modigliani, Pascin, Henri Rousseau, Utrillo und Soutine. In der Einführung des Katalogs 
wird der deutsche Expressionismus auf Chagall zurückgeführt, der somit als Zwischenglied des 
expressionistischen Stils zwischen Frankreich und Deutschland vorgestellt wird: „Eine wichtige 
Ausstellung von ihm, die im März 1914 in Berlin auf Empfehlung Apollinaires veranstaltet wurde, 
findet großen Widerhall - und dies war der Ausgangspunkt des deutschen Expressionismus.‘ Zur 
Bezeugung dieser legendären Vaterschaftsverleihung beruft man sich auf seine Erinnerungen und auf 
einen Brief von Ludwig Rubiner, der ihm vor der Kriegserklärung aus Berlin schrieb: „Weißt du, daß 
du hier berühmt bist? Deine Bilder haben den Expressionismus geschaffen. Sie werden sehr teuer 
verkauft...“ 

Von dieser Ausstellung muß man trotz der Verwirrung ein Moment im Auge behalten: den 
‚instinktiven‘ Aspekt, der dem ‚expressionistischen‘ Stil zugeschrieben wird. Immer mehr wird dieser 
Stil gekennzeichnet durch die Äußerung von impulsiven Reaktionen des Malers angesichts seiner 
Lebenserfahrung. Weniger um eine Ausarbeitung des malerischen Materials und der Formen als um 
den Ausdruck seiner tiefen inneren Gefühle besorgt, wird der expressionistische Maler somit der 
Schöpfer einer Kunst der Unruhe, des Unbehagens, der Neurose, der apokalyptischen Drohung, kurz: 
einer Kunst der Phantasmen, die in schöpferischer Spontaneität projiziert werden. Welches auch 
immer die Malweise sei, die äußere Wirklichkeit wird zugunsten ihres verinnerlichten Bildes geopfert. 

Eine solche Auffassung, die nunmehr in Frankreich bei der Kunstkritik gebräuchlich ist, steht der 
‚Lehre‘ des deutschen Expressionismus nicht völlig fremd gegenüber, obwohl sie unvollständig ist. Sie 
erlaubt es, vor allem durch ihre Offenheit, jene Maler einzustufen, die schwer in anderen Kategorien 
unterzubringen sind, die nur ein Ventil für ihre verdrängten Gefühle, ihre Gemütsbewegungen und 
Leidenschaften suchen. Sie gestattet es auch, Künstler einem ‚expressionistischen‘ Stil zu assimilieren, 
die Expressionisten aus dem einfachen Grund nicht hatten werden können, weil das Wort noch nicht 
existierte: den Norweger Munch, den Holländer Van Gogh, den Belgier Ensor zu Beginn des 
Jahrhunderts, die Fauves. Für diese letzteren wandelt übrigens der Erfinder des Namens auf dem 
Herbstsalon von 1905, Louis Vauxcelles, selbst gelegentlich seine Terminologie ab: im Jahre 1958 stellt 
er ineinem Werk über den Fauvismus Rouault als „den Führer des französischen Expressionismus“ 


vor. 


Eine Erneuerungsbewegung der Künste 


Diese Wechselbeziehung zwischen den Begriffen und ihrer Auswirkungen vor allem in Deutsch- 
land, ebenso wie eine unbestreitbare Verwandtschaft innerhalb eines gesamteuropäischen Kunst-Kli- 
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mas, rechtfertigen wohl die Gegenwart der Fauves in diesem Buch, das vom Expressionismus im 
allgemeinen handelt. Für das spezifisch malerische Verfahren und die tieferen Absichten würde jedoch 
ihre Gegenwart vielmehr unweigerlich als anfechtbar erscheinen, wenn man es versäumte, die Nuancen 
zwischen diesen Strömungen anzuführen. Von den Fauves aus ist gerade der Unterschied zwischen 
diesem berühmten ‚expressionistischen‘ Stil und dem erkennbar, was der deutsche Expressionismus 
wirklich war. 





Holzschnitt von Ernst Ludwig Kirchner 


Man datiert nämlich gewöhnlich die Ankündigung der entscheidenden Veränderungen im kulturel- 
len Leben Deutschlands gewöhnlich von der Gründung einer Gruppe, die ästhetisch dem Fauvismus 
sehr nahe steht: Die Brücke. Sie ist im Jahre 1905 in Dresden entstanden. Die Initiative dazu geht auf 
einen Architekturstudenten zurück, Ernst Ludwig Kirchner, dem sich andere junge Leute anschlossen: 
Fritz Bleyl, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff. Der ältere Emil Nolde vereinigt sich auch mit ihnen, 
verläßt sie aber achtzehn Monate später. Von 1906 bis 1912 zählt Max Pechstein, von 1910 an auch 
Otto Mueller zu ihren Gefährten. Diese Gruppe zerfällt 1912 und löst sich im Jahre 1913 offiziell auf. 
Ihre Anhänger berufen sich zwar wie die Fauves auf van Gogh und Gauguin, entfernen sich aber 
unweigerlich von ihnen durch die Bedeutung, die sie den malerischen Mitteln beimessen. Während die 
Fauves von Gauguin die großen einheitlichen Farbflächen übernehmen und sich hauptsächlich für eine 
dekorative Kunst interessieren, halten Kirchner und seine Freunde etwas ‚Geistiges‘ fest und nicht eine 
Form. Sie suchen die tiefere Gegenwart der Natur. Übersteigerung und Grobheit drücken vor allem 
eine ursprüngliche Vereinigung aus. 

Dieser ‚Primitivismus‘ ist zweifellos eine der Haupttendenzen zu Beginn des Jahrhunderts. Die 
internationalen Beziehungen zwischen Malern sind damals häufig und fruchtbar; in Paris wie in 
Dresden und München werden die primitiven Künste wiederentdeckt. Doch bildet sich Die Brücke im 
Verhältnis zu einem philosophischen Programm heraus und nimmt damit die allgemeine ‚Erneue- 
rungs‘-Bewegung vorweg, die der deutsche Expressionismus sein wird. 
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WassıLy KAnDINskY Der Blaue Reiter 


In diesem Programm drückt sich sowohl ein gemeinsames Ideal, ein Wille zum Bruch mit der 
Vergangenheit, ein Messianismus und eine Begeisterung für die schöpferische Intuition aus. Von den 
Einflüssen Nietzsches und Bergsons gefärbt, ruft es dazu auf, sich von den elementaren Lebensquellen 
tragen zu lassen. Fine unklare Sehnsucht nach Veränderung der bestehenden Ordnung vermischt sich 
darin mit einem Individualismus, der den schöpferischen Impuls privilegiert. 


Die expressionistische Bewegung 


Diese auf Kirchner zurückgehenden Elemente sind auf zahlreichen Bildern der Maler der Brücke 
erkennbar. Eine für die Gemeinschaft sinnbeladene Wirklichkeit ist von Religiosität oder einer 
symbolischen Bedeutung durchdrungen. Darin liegt auch ihr Unterschied von den Fauves. Der 
Künstler spiegelt nicht die Epoche wieder, in der er lebt: jenseits des anekdotischen Gegenstands soll 
eine allgemeinmenschliche Wahrheit ausgedrückt werden. Die Badeszenen im Freien, die bei diesen 
Malern so zahlreich sind, weisen klar darauf hin. Mit dieser Nacktheit drücken sie ein Bedürfnis nach 
Rückkehr zur idyllischen Natur, die Sehnsucht nach einem paradiesischen Zustand aus. Nicht das 
Zufällige fordert sie heraus, selbst wenn es Vorwand zu einer Farbenorgie sein kann: es ist der 
ursprüngliche Mensch. 

Ende 1911, zu einer Zeit da die Brücke schon zerfällt, bildet sich in München eine andere Gruppe 
um Kandinsky und Franz Marc, Der Blaue Reiter. Die Unterschiede der Anschauung im Verhältnis 
zur Brücke sind schon in der künstlerischen Anlage spürbar. Beide jedoch reagieren gegen den 
Naturalismus, gegen den Impressionismus. Sie legen den Nachdruck auf die instinktiven Kräfte des 
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Der Sturm Oskar KoKoscHKAa Bildnis Herwarth Walden 


Künstlers. Wie für die Maler der Brücke ist die Umgebung Kandinskys von einer Rückkehr zu den 
Ursprüngen besessen. Diese antimaterialistische, vor allem antipositivistische Reaktion führt zu einer 
literarischen Vertrautheit mitmystischen Denkern und ist auch miteiner Forderung nach ‚Primitivismus‘ 
verbunden. Im Jahre 1912 veröffentlicht der Blaue Reiterein Almanach, dessen von Kandinsky sorgfältig 
ausgewählte Illustrationen abwechselnd aus Reproduktionen moderner Gemälde und zahlreichen 
volkstümlichen Bildern aus Rußland, China, Borneo, Kamerun, der Osterinsel und Neukaledonien 
bestehen. 

Handelt es sich hier um Berührungspunkte, die nur die Maler betreffen? In Wirklichkeit entwickelt 
sich seit 1910 ein Geisteszustand, der einer ganzen Intellektuellengeneration gemeinsam ist, die um 
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1890 geboren wurde. Im Jahr 1910 begannen die neuen Bestrebungen sich zu offenbaren. Im Juni 
eröffnete Kurt Hiller sein Neopathetisches Kabarett. Jakob van Hoddis wird plötzlich berühmt, indem 
er dort ein Gedicht vorliest: „Weltende‘“, das als Beginn einer unausweichlichen Wende empfunden 
wird. Etwas noch Unklares läßt sich ahnen. Man schüttelt alle Konventionen ab, um zu versuchen, die 
Schwelle der vorausgeahnten neuen Welt zu betreten. Man vereint sich um Zeitschriften herum, die 
Revolten und Hoffnungen in sich schließen. Als das Wort Expressionismus selbst erfunden wird, 
polarisiert es im Grunde nur und bindet nur stärker diese Gefühle, die brechen, die seit zwei 
Jahrzehnten im Werden begriffen sind und alle Deiche. Als wir von der Subjektivität sprachen, auf die 
sich die gemeinsame Ästhetik der Expressionisten gründete, nannten wir schon absichtlich Beispiele, 
die in die Zeit vor 1912 fallen: Fragmente des Bebuguin von Carl Einstein werden schon 1907 
veröffentlicht, die Ermordung einer Butterblume ist eine 1905 von Döblin geschriebene Novelle, 
Oskar Kokoschka gibt die erste Fassung von Mörder, Hoffnung der Frauen 1910 heraus. 

Am 3. März 1910 bringt die berühmteste Avantgarde-Zeitschrift, Der Sturm, ihre erste Nummer 
heraus. Sie wurde von Herwarth Walden gegründet, der seit 1903 als Kritiker und Kunstinitiator tätig 
war, und ist für jenen neuen Geisteszustand repräsentativ, dessen Aufschwung das Jahr 1910 
bezeichnet. In einem Bündnis der Maler und der jungen Schriftsteller versucht sie, eine Synthese der 
Künste zu verwirklichen. Sie verbreitet die Kenntnis der bestehenden Künstlerbewegungen, wie des 
Futurismus und des Kubismus, und ruft eine allgemeine Reflexion über ästhetische Probleme hervor. 
Franz Marc, Hans Arp, Kandinsky schlagen nacheinander theoretische Anschauungen zur Diskussion 
vor, wovon das Wesentliche noch heute von großem Gewinn für die Erkenntnis der modernen Kunst 
ist. Zu den Ausländern, die Walden veröffentlicht, gehören Delaunay, Boccioni, Cendrars, David 
Burljuk, Apollinaire, Fernand Leger, Marinetti. Zu der Zeitschrift kommt eine Gemäldegalerie, die mit 
einer Ausstellung des Blauen Reiters eröffnet wird. 
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Ein Jahr nach der Gründung des Sturm erscheint eine andere Zeitschrift, die in Konkurrenz mit ihm 
zehn Jahre lang erfolgreich das Echo einer gegen ihre Zeit revoltierenden Generation wiedergibt: Die 
Aktion. Ihr Leiter Franz Pfemfert definiert sie als eine politisch-literarische Wochenzeitschrift. Sein 
erklärtes Ziel ist der erbarmungslose und unermüdliche Kampf gegen jede „Unkultur“, jede Barbarei. 
Ein schwerer Kampf, sagt er, denn man glaubt, in einem Wirbel von „Trivialität‘“ mitgerissen zu 
werden, der einen zu verschlingen droht: „Seelenlosigkeit ist das Merkmal unserer Tage. Seele haben 
heißt Individualität besitzen. Unser Zeitalter erkennt Individualitäten nicht an.“ 

Seele, Geist - dies sind die großen Worte, die überall beharrlich wiederkehren. Das Individuum muß 
in seiner schöpferischen Kraft wiederhergestellt werden. Die Fesseln, die seine Phantasie gefangen 
halten, müssen gesprengt werden! 

Die Revolte eines Teils der deutschen Jugend richtet sich gegen die seelenlose Wirklichkeit. Was sie 
ablehnt, ist die Sklaverei des Geistes. Sie greift den Maschinismus an, die herrschenden moralischen 
Werte. Sie will das Wesen des Menschen regenerieren. Kurt Pinthus schreibt in seinem Vorwort zu 
einer berühmten Anthologie, Menschheitsdämmerung, in der er die Lyriker dieser Generation vereint 
hat: „Man fühlte immer deutlicher die Unmöglichkeit einer Menschheit, die sich ganz und gar 
abhängig gemacht hatte von ihrer eigenen Schöpfung, von ihrer Wissenschaft, von Technik, Statistik, 
Handel und Industrie, von einer erstarrten Gemeinschaftsordnung, bourgeoisen und konventionellen 
Bräuchen.“ 

Die gemeinsame Forderung nach einem Ideal reduziert die scheinbare Vielfalt der Stile im Expres- 
sionismus. Von ihm gibt Gottfried Benn eine Definition, die den Vorzug hat, in denselben Bestrebun- 
gen alle Unterschiede zusammenzufassen, indem er darin einen „Aufstand mit Eruptionen, Ekstasen, 
Haß, neuer Menschlichkeitssehnsucht, mit Zerschleuderung der Sprache zur Zerschleuderung der 
Welt“ erblickt. Durch die Verbindung aller Mittel und aller Kräfte der Kunst besteht die Hoffnung, zu 
einer Wiedergeburt der Gesellschaft zu gelangen. Die Erneuerung der Künste, die im Werk durch die 
Zerstörung der konkreten Realität zugunsten des Aufbaus einer wieder menschlich gemachten 
Wirklichkeit hindurchgeht, schließt eine ethische Neugestaltung der Gesellschaft ein. 

Franz Marc betont in einem Einführungstext zu einem geplanten, schließlich aber nicht veröffent- 
lichten zweiten Almanach des Blauen Reiters diese Beziehung zwischen den künstlerischen Versuchen 
der Expressionisten und dem gesellschaftlichen Sinn, den sie ihnen beimessen. Das schöpferische 
Abenteuer besteht in dem kühnen Bruch mit der gestrigen Welt: „In dieser Tat liegt die große Aufgabe 
unsrer Zeit; die eine, für die es sich lohnt zu leben und zu sterben. In diese Tat mischt sich keine 
Verachtung gegen die große Vergangenheit. Wir aber wollen anderes; wir wollen nicht wie die lustigen 
Erben leben, leben von der Vergangenheit. Und wenn wir es wollten, könnten wir es nicht. Das Erbe 
ist aufgezehrt; mit Surrogaten macht sich die Welt gemein. So wandern wir fort in neue Gebiete und 
erleben die große Erschütterung, daß alles noch unbetreten, ungesagt ist, undurchfurcht und uner- 
forscht. Die Welt liegt rein vor uns; unsre Schritte zittern. Wollen wir wagen zu gehen, so muß die 
Nabelschnur durchschnitten werden, die uns mit der mütterlichen Vergangenheit verbindet. Die Welt 
gebiert eine neue Zeit; es gibt nur eine Frage: ist heute die Zeit schon gekommen, sich von der alten 
Welt zu lösen? Sind wir reif für die vita nuova? Dies ist die bange Frage unsrer Tage.“ 


Eine Bewegung zur Erneuerung des Menschen 


Unter diesem Gesichtspunkt geht der deutsche Expressionismus weit über die Idee eines ‚expressio- 
nistischen Stils‘ hinaus. Trotz der zahllosen Programme, die er hervorgebracht hat, weist er doch nicht 
den Zusammenhang einer literarischen oder künstlerischen ‚Schule‘ auf. ‚Bewegung‘ ist er, insofern er 
in alle Bereiche des Lebens hineinstrahlt, aber nicht, weil er auf einem Gerüst von Prinzipien ruht wie 
der Futurismus oder der Surrealismus. Es ist unmöglich, ihn auf eine ästhetische Strömung zu 
beschränken. Der subjektive Individualismus, der seine Grundlage ist, negiert Zwänge und Tabus aller 
Art, durch die seine Initiativen gehemmt würden. Gezwungenermaßen vervielfacht er seine Aus- 
drucksformen und begünstigt bei jedem die Offenbarung seiner innersten Originalität. 
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Es ist nicht verwunderlich, daß zahlreiche Expressionisten sich ideologisch vom Anarchismus 
angezogen fühlten oder zu den Anhängern Nietzsches gehörten. Im Expressionismus ist eine Weltan- 
schauung am Werke. Je nach den Gruppen und sogar den Individuen bietet sie notwendigerweise 
widersprüchliche Bilder dar. Doch ist sie eng mit einer spezifischen Geschichte verknüpft: derjenigen 
Deutschlands von 1910 bis etwa 1925. 

Zunächst hängt dieser Expressionismus untrennbar mit einem Krisengefühl zusammen. Alle Reprä- 
sentanten der Generation, die zwischen 1905 und 1914 zu schreiben, zu malen oder Theater zu machen 
beginnt, haben dies erlebt und ausgedrückt. Sie empfinden ein Unbehagen, eine Unmöglichkeit, sich 
zu verwirklichen, eine Unzufriedenheit gegenüber der Wirklichkeit, die sie vor sich haben. Sie erleiden 
die Folgen einer späten und beschleunigten Industrialisierung der deutschen Gesellschaft, die dadurch 
‚in ihren moralischen Grundlagen erschüttert wird: brüchige menschliche Beziehungen, den freneti- 
schen Rhythmus der Stadt, Knechtschaften aller Art. An der Probe der individuellen Erfahrung 
erweist sich diese Wirklichkeit als eine furchtbare Zermalmungsmaschine. Sie muß zerstört werden. 
Das ist es, was in den Werken durch Themen und Formen zum Durchbruch kommt. 

Ein Riß tut sich zwischen zwei Generationen auf: dies ist der Vater-Sohn-Konflikt, der im 
expressionistischen Drama veranschaulicht wird. Man rechtfertigt die Revolte. Man widersetzt sich der 
Familie, den Professoren, der Armee, dem Kaiser, allen Helfershelfern der etablierten Ordnung. 
Solidarität sucht man hingegen mit allen erniedrigten Seelen: den Randgruppen des Systems, der 
Bruderschaft der Unterdrückten, den Armen, den Prostituierten, den Irren, den Jugendlichen. 

Nach dem Gemetzel des Ersten Weltkriegs, in das man die expressionistische Generation geworfen 
hatte und dessen grauenhafte Katastrophe sie in ergreifenden prophetischen Visionen vorausgeahnt 
hatte, beginnt sie, das Kommen eines Neuen Menschen herbeizuwünschen. Seit 1916 tendiert sie zum 
Pazifismus; das gilt selbst für Hanns Johst, den künftigen Vorstand der Nazi-Schriftsteller. Nach der 
Ankündigung des Weltuntergangs bringt die Apokalypse ein zweites Moment mit sich: die Regenera- 
tion, die Rekonstruktion. Angesichts der Grausamkeiten bietet sich der utopische Idealismus vielen als 
Basis eines möglichen Auswegs an. Das Heil wird nicht in einem gemeinsamen sozialen Kampf, in 
einer ökonomischen und politischen Veränderung der Gesellschaft gesehen, sondern in einer inneren 
Erneuerung des Menschen. Jeder einzelne soll zu einer Askese und zum Glauben an die höchste Güte 
gelangen. 

Ein Teil der Expressionisten (Ludwig Rubiner, Rudolf Leonhard, Ludwig Bäumer, Johannes R. 
Becher, die ‚Aktivisten‘ um Kurt Hiller und seine Publikation Das Ziel) findet auch über verschiedene 
Formen von Praxis einen Weg zum politischen Engagement. Angesichts der revolutionären Ereignisse, 
die Deutschland ab November 1918 erschüttern, bleiben einige reserviert (Gottfried Benn, Oskar 
Kokoschka, Paul Kornfeld). Viele jedoch nehmen aktiv daran teil: Ludwig Bäumer ist einer der 
Verantwortlichen der Bremer Räte; Ernst Toller einer der Führer der unabhängigen sozialistischen 
Republik Bayerns; der Maler Conrad Felixmüller und der Dramaturg Friedrich Wolf stehen in 
Dresden im Kampf; Wieland Herzfelde und Franz Pfemfert werden in Berlin ins Gefängnis geworfen, 
als die Konterrevolution siegt; Carl Einstein war einer der Schöpfer des Brüsseler Soldatenrats vom 
November 1918. 

Herbert Kühn hat 1919 in diesen Formen des Engagements, die übrigens eine oft religiöse und 
mystische Färbung behielten, eine logische Konsequenz des Expressionismus erblickt: „Der Expres- 
sionismus ist - ganz wie der Sozialismus - ein Aufschrei gegen die Materie, gegen den Ungeist, gegen 
Maschine, gegen Zentralisation, für den Geist, für Gott, für den Menschen im Menschen. Es ist 
dieselbe Geisteshaltung, dieselbe Einstellung zur Welt, die nur nach verschiedenen Erscheinungsgebie- 
ten verschiedene Namen hat. Es gibt keinen Expressionismus ohne Sozialismus. Es ist nicht zufällig, 
daß sich die neue Kunst so stark der Politik öffnet.‘ Yvan Goll hat 1921 Worte ausgesprochen, die in 
die gleiche Richtung weisen: „Der Expressionismus ist die Dichtung des Krieges und der Revolution, 
der Kampf des Geistigen mit der Machtwelt, die Eruption des Gewissens gegen die blinde Pflicht, der 
Schrei des Herzens gegen das Donnern des Mordes und das Schweigen der Versklavten.“ 

Diese Ansichten sind zu scharf und wurden nicht von allen geteilt, die als Expressionisten betrachtet 
wurden. So sprach sich Herwarth Walden, dessen politische Entwicklung zum Kommunismus vom 
Ende der zwanziger Jahre datiert, damals gegen jede ‚Politisierung‘ der Kunst aus. Selbst bei denen, die 
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sie teilten, gab es zahlreiche ideologische Unterschiede. Sicher ist jedoch, daß die revolutionären 
Niederlagen den Zerfall der Bewegung nur beschleunigen. Ihre Verwirrung und ihr Todeskampf 
beginnen um 1919-1920. Die einen versinken in Verbitterung und verfallen dem Irrationalismus. 
Andere integrieren sich in die Weimarer Republik und erhalten Unterstützungen von ihr. Die übrigen 
schließen sich den revolutionären politischen Organisationen an, und vor allem treten sie der 
Kommunistischen Partei Deutschlands bei. Der schöne Traum vom Neuen Menschen ist endgültig ın 
sich zusammengebrochen. In einem beißenden Ton, der an die Karikaturen von Georg Grosz erinnert, 
zieht Yvan Goll 1921 die folgende Bilanz: „Solidarität der Geistigen. Aufmarsch der Wahrhaftigen. 
Aber das Resultat ist leider, und ohne Schuld der Expressionisten, die deutsche Republik 1920. 
Ladenschild, Pause. Bitte rechts hinausgehen.“ 

Die geschichtlichen Umstände sind demnach fraglos entscheidend für den deutschen Expressionis- 
mus. Als er schon fast erschöpft ist, verursacht eine neue Krise langsam seinen Tod: die Inflation und 
das Elend der Nachkriegszeit. Das ist das Ende der Gemeinschaft der Künstler mit den Massen! 
Deutschland hungert, Deutschland ist zerrüttet. Die Schauspieler treten in Streik, weil ihr Lohn dem 
Preis von zwei Paar Schuhen entspricht. Dieselbe Generation erlebt somit nach dem Zusammenbruch 
ihrer humanitären Bestrebungen die Vernichtung ihrer Schöpferkraft unter dem Druck der wirtschaft- 
lichen Zwänge. Eine neue Epoche beginnt: die einer Rückkehr zur Ordnung, die im Bereich der 
Literatur und der Malerei durch die sogenannte ‚Neue Sachlichkeit‘ gekennzeichnet ist, eine Tendenz, 
die Felix Berteaux sehr treffend die ‚kalte Ordnung‘ genannt hat. 

Und doch starb der Expressionismus nicht sofort. Seine letzten Feuer brannten noch einige Jahre, 
besonders auf dem Theater, mit den Inszenierungen von Leopold Jessner, oder im Film, mit den 
Drehbüchern von Carl Mayer. Doch die Grundbestrebungen waren erstickt. Es blieben nur noch die 
ästhetischen Prinzipien und Verfahrensweisen, bis auch sie nur noch eine Mode waren, die mit der 
berühmten ‚inneren Notwendigkeit‘, von der Kandinsky sprach, nichts mehr zu tun hatte und auf 
einen marktschreierischen Snobismus hinauslief. Gebrochene Linien, gesprengte Formen, Disharmo- 
nien, Dissonanzen, aggressive Farben, künstlerischer Rückgriff auf den Primitivismus - alle diese 
Mittel wurden nur noch dazu verwendet, im Publikum berechnete emotionelle Schocks zu provozie- 
ren. Paradoxerweise waren es vor allem sie, die zur Rechtfertigung eines ‚expressionistischen Stils‘ 
herangezogen wurden. 

Andererseits ist es offensichtlich, daß zahlreiche Schriftsteller und Künstler, die in der expressioni- 
stischen Atmosphäre gelebt hatten, beim Übergang in eine neue Schaffensphase etwas von ihrer alten 
Manier beibehielten. Schönberg zum Beispiel offenbart bis zu Moses und Aaaron, dessen Komposition 
in die Jahre 1930-1932 fällt, ein ‚Pathos‘, das auch in der Glücklichen Hand gegenwärtig war. Lange 
Zeit hat sich Becher nicht von seiner eruptiven und ekstatischen Sprache befreit, obwohl er Kommu- 
nist geworden war. Die Architekten Erich Mendelsohn, Bruno Taut, Hans Scharoun versuchten 
ihrerseits, den Anteil der persönlichen Phantasie im Bereich der Städteplanung und des Bauens nicht 
aufzugeben. In direktem Bezug auf die expressionistischen Bestrebungen wünscht Carl Sternheim 
noch 1934 im belgischen Exil im Gespräch mit einem Journalisten des Soir „zur Erhebung der 
Menschheit einen neuen Christus“ herbei und fügt sogar hinzu: „Was wir brauchen, sind starke 
Persönlichkeiten, Menschen, die dazu fähig sind, dem Leben eine metaphysische Orientierung zu 
geben. Denn das Leben ist nicht bloß physisch; es ist metaphysisch.“ 


Gestern und heute 


Insofern der echte Expressionismus äußerst eng mit der Geschichte Deutschlands zusammenhing, 
hat er kaum Anhänger im Ausland gewonnen, außer in Ländern, die starke Beziehungen zur 
deutschsprachigen Kultur unterhielten. 

In Ungarn zum Beispiel hatte Lajos Kassak Beziehungen zu Franz Pfemfert angeknüpft und nahm 
eine expressionistische Ästhetik für sich in Anspruch; die Zeitschrift, die er von 1917 bis 1925 
herausgab, Ma, weist anfangs, und sei es nur äußerlich, viele Ähnlichkeiten mit der Aktion auf. 1922 
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hob einer ihrer Mitarbeiter, Sandor Barta, hervor, seine Generation habe den Weg zur sozialen Reform 
und zu einer sozialistischen Weltanschauung über den Expressionismus gefunden. 

Auch in den Niederlanden und im flämischen Belgien ermöglichte der geistige Austausch mit 
Deutschland eine Kenntnis der expressionistischen Zeitschriften und Künste, und die flämische 
Holzschnitt-Renaissance verdankt zweifellos viel den deutschen Versuchen. Frans Masereel nimmt 
jedenfalls neben Joris Minne, Henri van Straeten, Jan Cantre und Josef Cantre eine Sonderstellung ein, 
insofern er direkt mit den Expressionisten zusammengearbeitet und Werke von Becher oder Sternheim 
illustriert hat. Darüber hinaus hat er mit seiner idealistischen Gesinnung und einem Sinn für das 
Kosmische, auch mit seinem sozialen Engagement und Themen wie der Stadt und der Revolte die 
Bestrebungen geteilt, die sich im Umkreis der Aktion äußerten. 

- Was Frankreich betrifft, so muß man die politische Lage zwischen 1910 und 1925 berücksichtigen, 

zu der Zeit, in die etwa die Produktion des deutschen Expressionismus fällt. Vor 1914 bestanden sehr 
fruchtbare Beziehungen zwischen Malern aller Länder; Alfred Kubin hat sogar mit Recht von einer 
Verbrüderung der jungen Künstler gesprochen. Doch schon damals beteiligte sich die Gesamtheit der 
französischen Intellektuellen daran kaum. Angesichts der Furcht vor den imperialistischen Absichten 
Wilhelms II. war die Deutschenfeindlichkeit wieder erwacht. Während die junge Generation Deutsch- 
lands der Außenwelt durch zahllose internationale Kontakte offenstand, verfiel die französische in den 
Nationalismus. Dies ist der erste Abstand, der sich gegen eine mögliche Entdeckung des Expressionis- 
mus ausgewirkt hat. Es folgt der Krieg. Und bis 1920 sind die Kulturbeziehungen zwischen Frankreich 
und Deutschland gering und zerbrechlich. Zu dem Zeitpunkt also, da der Expressionismus den 
Franzosen zugänglich werden könnte, liegt er im Sterben. 

Daraus ergibt sich, daß die fest etablierten Zeitschriften mit großem Leserkreis den Expressionismus 
praktisch nicht beachtet haben, weder vor noch nach 1914. Nur bescheidenere Publikationen wie 
Clarte, Action, L’Esprit Nouveau, La Revne Europeenne haben ihm informierende Artikel oder Seiten 
mit Textbeispielen gewidmet. Hauptvermittler war hier der Lothringer Yvan Goll, der zweisprachig 
war und bei den meisten der Zeitschriften des deutschen Expressionismus mitarbeitete. Selbst die 
Surrealisten, die sich von den Romantikern Novalis und Hoffmann angezogen fühlten und von 
Walden im Sturm veröffentlicht wurden, blieben über den Expressionismus in Unkenntnis. Während 
die Avantgarde-Maler und -Dichter in Deutschland von einem großen Publikum geschätzt wurden, 
fand in Frankreich nur der neue deutsche Film einiges Interesse. 

Im französischsprachigen Belgien bekannten sich dagegen Schriftsteller und Maler offen zu expres- 
sionistischen Tendenzen und wurden von Zeitschriften wie Lumiere, Resurrection, L’Art Libre, 
Selection, Ca ira unterstützt. Wie groß auch immer ihre Meinungsverschiedenheiten waren, der 
Expressionismus war für sie die moderne Kunst schlechthin. Es gab zwei Hauptrichtungen, die jeweils 
ungefähr dem Sturm und der Aktion entsprachen: einerseits eine humanitäre Färbung mit den 
Beiträgen von Andre de Ridder und Malern wie Constant Permeke oder Gustave de Smedt; 
andererseits eine Tendenz zur Abstraktion mit dem Kritiker Georges Marlier und einem Maler wie 
Paul Joostens. Diese jungen belgischen Zeitschriften der unmittelbaren Nachkriegszeit haben im 
übrigen versucht, den deutschen Dichtern einen großen Platz einzuräumen. Ein Beispiel verdient 
zitiert zu werden: das der Resurrection, deren Herausgeber, der künftige Dadaist Clement Pansaers, 
schon 1918 Carl Einstein und Herwarth Walden analysiert und übersetzt. 

Forderungen, die sich offen zum Expressionismus bekannten, und nicht mehr nur versteckte 
Äußerungen von Expressionismus sind um die zwanziger Jahre in Programmform auch in anderen 
Ländern aufgetaucht. Im flämischen Belgien existiert ein solcher Fall mit dem Lyriker Paul van 
Ostaijen und der Zeitschrift Het Getij (1916-1924). In Jugoslawien ist es eine Gruppe um Stanislav 
Vinaver, der 1921 in Belgrad ein expressionistisches Manifest verfaßt. In Rußland veröffentlicht Ippolit 
Sokolov 1919 ein Buch-Manifest, Bunt ekspresisionista, ebenso wie später in Rumänien der Maler 
Mattis-Teutsch. In Polen wird der Expressionismus von der Gruppe Zdroj, in der Tschechoslovakei 
von der Gruppe Osmä gefördert. In Lateinamerika schließlich wird er zum Gegenstand zahlreicher 
Artikel und Diskussionen, sowohl was die Malerei angeht (in Mexiko mit Diego Riviera, Jose 
Clemente Orozco, David Alfonso Siqueiros, in Peru mit Sabogal und Codesido, in Brasilien mit Anita 
Malfatti, die in Dresden und Berlin studiert hatte), als im Bereich der Literatur. Man hat sogar 
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behauptet, die ‚modernistische‘ Bewegung sei dort in ihrer ersten Phase, von 1915 bis 1930, expressio- 
nistischen Charakters gewesen. 

Nach dieser allzu knappen Umschau bleibt die Hauptfrage: wie steht es heute mit dem Expressio- 
nismus? 

Wenn man sich darauf beschränkt, ihn als einen den bildenden Künsten vorbehaltenen Stil zu 
betrachten, so ist er offensichtlich sehr lebendig. Die niederländische Gruppe Cobra, der Amerikaner 
Pollock, die Franzosen Gruber und Edouard Pignon, der Däne Asger Jorn und viele andere seit 1945 
sind mit ihm in Verbindung zu setzen. Doch was ist aus dem Expressionismus als Bewegung 
geworden? 

Zusammen mit dem Futurismus und dem Surrealismus, die ebenfalls eine Aktivität in allen Künsten 
anstrebten, gehört er zu den Bewegungen, die man heute ‚historische Avantgarden‘ nennen muß. In 
diesem Sinne ist er erst in den sechziger Jahren wieder entdeckt worden. Und mehr und mehr hat man 
erkannt, wie viel er uns noch zu sagen hat. Denn er stellt zugleich die Entstehung des ‚Modernismus‘ 
dar, der zur gesellschaftlichen Kunst, zum Wortexperiment, zur malerischen Abstraktion, zum 
Gesamtkunstwerk, zur heutigen dissonanten Musik führt, und den Treffpunkt aller lebendigen 
Tendenzen jener Zeit. Kein anderer Ismus des Jahrhunderts ist so sehr an den individuellen und 
kollektiven Kämpfen seiner Zeit beteiligt gewesen. Keiner hat. so sehr versucht, ins Zentrum der 
Widersprüche vorzudringen, um ihre Überwindung in Angriff zu nehmen. 
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Im Jahre 1905 meldete sich eine neue Künstlergeneration zum Wort. Im Salon d’Automne in Paris 
stellte eine Gruppe von Malern aus, die sich um Henri Matisse gebildet hatte. Sie zeigten Gemälde mit 
kraftvoll vereinfachter Zeichnung und aus leuchtenden, kontrastierend gegeneinandergesetzten Farben 
aufgebaut, die das Publikum in Schrecken versetzten. Zwischen solchen Bildern von Matisse, Marquet, 
Manguin, Camoin, van Dongen, Friesz, Puy, Vlaminck und Derain stand eine Kinderbüste konventio- 
nellster Machart, die den Kritiker Louis Vauxelles zu der Bemerkung verleitete: „Donatello chez les 
fauves.‘“ Damit war der Gruppenname „les fauves“, „die Wilden“, geboren, der bald auch von 
nichtfranzösischen Künstlern übernommen wurde. Waren doch zum Beispiel Kandinsky und Jawlen- 
sky unmittelbar betroffen, weil sie in derselben Ausstellung ihre Bilder zeigten und denselben Zielen 
zustrebten wie die französischen Maler. 

Gleichzeitig hatte sich in Dresden ein Kreis von Architekturstudenten zur Künstlergruppe 
„Brücke“ zusammengeschlossen, die sich in ihrer Arbeit auf dieselben Vorbilder und Anregungen wie 
die Fauves bezogen: van Gogh, Gauguin, Seurat. 

Gemeinsam war dieser jungen Generation das Ungenügen am überkommenen Begriff der Wirklich- 
keit, wie ihn der Impressionismus vertreten hatte. Diesen Künstlern war bewußt, daß die Beschreibung 
der äußeren Erscheinung nur einen Aspekt des Wirklichen erfaßt, jedoch nicht zum Wesen der Dinge 
durchdringen kann. Sie hatten erkannt, daß weder die genaueste Analyse des Beobachteten noch die 
Beschreibung psychischer Vorgänge zum Ausdruck für die Totalität des Seins führen konnte. 

„Was ich vor allem zu erreichen suche, ist Ausdruck. Der Ausdruck steckt für mich nicht etwa in 
der Leidenschaft, die auf einem Gesicht losbricht oder sich durch eine heftige Bewegung kundgibt. Er 
ist vielmehr in der ganzen Anordnung meines Bildes. Der Raum, den die Körper einnehmen, die leeren 
Partien um sie, die Proportionen: das alles hat seinen Teil davon“, so formulierte Matisse und fügte 
hinzu: „Die vornehmste Tendenz der Farbe muß sein, soviel wie möglich dem Ausdruck zu dienen.“ 
Ausdruck heißt jetzt aber Darstellung innerer Wirklichkeitserlebnisse mit dem Mittel der spontan 
gesetzten Farbe. Der Gegenstand, das Motiv ist Anlaß für Empfindungen, die als wesentliche 
Komponente der Realität „unmittelbar und unverfälscht“ in das Bild eingehen müssen. Das Ziel ist 
also die Durchdringung der sinnlich wahrgenommenen äußeren Wirklichkeit mit der inneren Erlebnis- 
wirklichkeit des Künstlers. Das ist das Streben nach künstlerischer Synthese, von dem auch Kandinsky 
sprach. 


Drei Wegbereiter 


Die Voraussetzungen, auf denen die Entwicklung zur Ausdruckskunst basierte, können mit den 
Namen Seurat, Gauguin und van Gogh bezeichnet werden. Georges Seurat (1859-1891) war ein 
strenger, logischer Geist, dem die Spontaneität des Impressionismus, die instinktive Zerlegung des 
Lichtes nicht genügte. Er suchte als Fortsetzung des Impressionismus eine Methode, die Farbe von 
ihrer Materialität zu befreien und reine Spektralfarben für eine „farbige Lichtmalerei‘ zu gewinnen. 
Die systematische Durcharbeitung der wissenschaftlichen Farblehren und Lichtanalysen, das Studium 
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der Simultankontraste der Farben führten ihn zu einer überraschenden Lösung: die Farben wurden 
nicht mehr auf der Palette gemischt, sondern die Farbmischung erfolgte im Auge des Betrachters. Die 
reinen Farben des Spektrums wurden also in kleinen Punkten nebeneinander auf die Leinwand gesetzt, 
und ihre Mischung vollzieht sich auf der Netzhaut desjenigen Betrachters, der genügend Abstand vom 
Bilde hat. 

Damit war die Freiheit gewonnen, unabhängig vom momentanen Eindruck eine Harmonie aus der 
Gesetzmäßigkeit der Farbe zu schaffen. Das Bild war nicht länger Kopie der Natur, sondern 
entwickelte sich autonom als Organismus aus Linie, Rhythmus und Farbkontrasten. Der Maler konnte 





GEORGES SEURAT Skizze für „La Grande Jatte“. 1884-1885 


nach freiem Ermessen den Charakter des Bildes bestimmen. „Indem er so Farbe und Linie der 
Gemütsbewegung, die ihn erfüllt, unterordnet, wird der Maler zum Dichter, zum Schöpfer‘‘ (Signac). 
In der so gewonnenen Befreiung des Ausdruckswertes der Farbe lag die Bedeutung der „Neoimpres- 
sionisten‘‘, wie Seurat und seine Schule sich nannten, für die folgende Generation. 

Paul Gauguin (1848-1903) hatte ebenfalls einen neuen Weg zum Schöpferischen gewiesen. Der 
Impressionismus, von dem er ausgegangen war, blieb ihm zu nahe an der Natur. Die Impressionisten, 
so schrieb er, „vernachlässigen die geheimnisvolle Bedeutung des Gedanklichen. Kunst ist Abstrak- 
tion; entnimm sie der Natur, indem du von ihr träumst‘“. Gauguin suchte mit seinen Figurenbildern 
der Malerei einen Inhalt zurückzugeben, der als allgemeines Gleichnis menschlicher Existenz verstan- 
den werden konnte. Sowohl in der Bretagne, wo er 1888 eine Gruppe in Pont-Aven um sich sammelte, 
wie später in der Südsee suchte Gauguin das ursprüngliche Erlebnis, um einen unverfälschten 
Ausdruck zu finden. Deswegen war er stark an primitiver Kunst und Folklore interessiert, studierte er 
den damals in Mode gekommenen japanischen Farbholzschnitt. 

Durch solche Anregungen gefördert entstand ein dekorativer Flächenstil, der auf illusionistische 
Mittel weitgehend verzichtet, um das Erlebnis darstellen zu können. Die Farbe ist unter vollständiger 
Wahrung des Bildfeldes flächig aufgetragen und mit Hilfe kräftig gezeichneter Konturen zusammenge- 
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Pau GAuGUIN Der gelbe Christus. 1889 


halten. Flächigkeit und rhythmisch-dekorative Zeichnung waren die Elemente, die weiterwirkten, wie 
auch die Überzeugung Gauguins, daß die harmonischen Farbtöne der Malerei den Harmonien der 
Klänge in der Musik entsprächen. Daraus folgte die Beachtung der psychischen Bedeutung der Farben, 
mit der es möglich war, einen Inhalt zu deuten, ohne noch einer „literarischen“ Beschreibung zu 
bedürfen. 

Vincent van Gogh (1853-1890) hatte Seurat und Gauguin 1886 in der Pariser Kunsthandlung 
getroffen, die sein Bruder Theo leitete. Ihnen verdankte er wesentliche Erfahrungen über den 
Ausdruckswert der reinen Farbe .und Linie. Doch war sein Ausgangspunkt nicht künstlerisches 
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Pau Gausumm Selbstbildnis. 1889 VINCENT VAN GoGH Selbstbildnis mit Pfeife. Arles, 1889 


Kalkül, sondern existentielle Notwendigkeit. Die Malerei war für van Gogh die einzige Möglichkeit, 
seine ekstatische Liebe zu den Menschen und zu den Dingen auszudrücken. Ihnen setzte er sich 
unmittelbar aus; er verfügte sich einfühlend in die Dinge hinein, um den Abglanz der äußeren Welt zu 
durchdringen und eine andere, in gespanntester Erregung erfahrene Wirklichkeit mitteilen zu können. 
Diese Mitteilung geschieht durch den gesteigerten Klang der lodernden Farben, durch eine dynamisch 
züngelnde Pinselschrift, in deren spontanen Strichen sich der psychische Zustand des Künstlers direkt 
widerspiegelt. Der Zwang, sich ungeschützt an die Welt ausliefern zu müssen, um ihre Wahrheit 
erfahren zu können, verzehrte in wenigen Jahren die Kräfte van Goghs. Sein Weg, Kunst als Antwort 
auf existentielle Not zu schaffen und sein Leben hinzugeben, als die Spannung nicht mehr zu ertragen 
war, wirkte als beispielhaftes tragisches Schicksal auf jene Künstler, die in den folgenden Jahrzehnten 
die Einheit von Kunst und Leben suchten. 


Die Gruppe der Fauves 


Die Ergebnisse, die 1905 von den Fauves vorgestellt wurden, waren langsam entwickelt worden. Die 
Gruppe um Matisse bildete allerdings keine Schule, vertrat kein verbindliches ästhetisches Programm. 
Im Gegenteil, jeder der Maler war herausgefordert, seine Individualität auszuprägen. Gemeinsam war 
ihnen das Ziel, neuen Formen gegen Akademismus und Impressionismus zu schaffen. Während aber 
Matisse davon träumte, eine Kunst „des Gleichgewichts, der Reinheit und der Ruhe, ohne jede 
Problematik“ zu schaffen, die „geistige Beruhigung verschafft“ und ‚die Seele glättet‘‘, verstand 
Vlaminck den Fauvismus als eine Art zu leben, zu handeln und zu denken. Die eine Position bedeutete 
logische Durcharbeitung der formalen Mittel, die andere das spontane Schaffen aus dem Instinkt. 
Damit ist zugleich die ganze Spannweite dessen angedeutet, was unter der Bezeichnung Fauvismus an 
unterschiedlichen künstlerischen Möglichkeiten zusammengefaßt wird. Dasselbe gilt in noch breite- 
rem Maße für den Begriff Expressionismus: er ist eine Addition von Individualitäten, die durch die 
Bewufßstseinslage einer Generation verbunden sind. 
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Die Gruppe der Fauves hatte sich aus freundschaftlichen Beziehungen entwickelt. Matisse und 
Marquet waren sich 1892 in den Abendkursen der Kunstgewerbeschule in Paris begegnet. 1895 
wechselte Matisse zur Ecole des Beaux-Arts, wohin später Marquet folgte. Hier im Atelier von 
Gustave Moreau trafen sie als Mitschüler Rouault, Manguin und Camoin. Nach dem Tode Moreaus 
mußte Matisse 1899 die Ecole des Beaux-Arts verlassen und ging an die Academie Carriere, wo bereits 
Derain und Puy arbeiteten. Derain, der wie sein Freund Vlaminck in Chatou nahe Paris lebte, 
vermittelte dessen Bekanntschaft mit Matisse auf der berühmten van Gogh-Ausstellung 1901. Wäh- 
rend Matisse und seine Freunde im Atelier von Manguin zusammenarbeiteten, malten in Chatou 
Derain und Vlaminck im selben Atelier. Gleichzeitig hielten die Maler aus Le Havre engen Kontakt: 
Friesz, Dufy und Braque. Die Gruppe um Matisse hatte 1901 begonnen, im Salon des Independents 
auszustellen, und ab 1903 im | neugegründeten Salon d’Automne. In beiden Salons zeigten auch van 
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VINCENT VAN GOGH Das Olivenfeld. Saint-Remy, 1889 


Dongen, Friesz und Dufy ihre Bilder. Man entdeckte Gemeinsamkeiten und trat 1905 geschlossen auf. 
Als letzter stieß Braque 1906 zu ihnen, der sich aber knapp zwei Jahre später bereits neuen Zielen 
zuwandte. 

Die Motive der fauvistischen Malerei beschränkten sich auf Landschaften, auf Menschen und 
Gegenstände der alltäglichen Umgebung. Das Motiv war im Grunde fast gleichgültig, denn das Ziel 
war ja nicht mehr die Nachahmung der Natur, die Augentäuschung, sondern die Interpretation durch 
subjektive Emotion und Empfindung. Die Künstler konnten sich nicht länger mit der wohlgeordneten 
Welt des schönen Scheins identifizieren, konnten sie nicht mehr als wahr akzeptieren. An die Stelle der 
Beobachtung sollte die Imagination treten. 

Die Mittel für diesen Übergang lagen bereit: die reine Farbe des Neoimpressionismus, die 
ungebrochene Fläche Gauguins und der gesteigerte Ausdruck van Goghs. Doch die Methode Seurats 
wurde im Sinne einer dynamischen Rhythmisierung der Fläche umgedeutet, geprägt von der Sponta- 
neität der Pinselführung. Die Gegenstandskonturen wurden unter Verzicht auf Details zu einem 
ornamentalen Linienwerk reduziert, dessen kraftvolle Abkürzung den Ausdruck zusammenfaßt und 
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gliedert. Der Ausdruck aber ist bestimmt durch die von der Funktion als Lokalfarbe befreite 
selbständige Sprachkraft der reinen Farben. Sie werden in ihrer Wirkung durch den antinaturalisti- 
schen Einsatz und durch die höchste Intensität, die mit Hilfe geradezu aggressiver Kontraste erreicht 
wird, zum eigentlichen Medium der neuen künstlerischen Wahrheit. Mit ungezügeltem Temperament 
wurden diese Mittel eingesetzt, mit zuweilen explosiver Kraft: Farbrausch, Farborgie sind denn auch 
immer wiederkehrende Charakterisierungen des Fauvismus. 

Doch diese aus jugendlicher Kraft gewonnene Exaltation währte nur wenige Jahre, denn wie Braque 
sagte: man kann doch nicht ewig im Paroxismus verharren. Bereits 1908 trat unter dem Einfluß 
C£zannes das Bedürfnis nach klarer Konstruktion der Form in den Vordergrund, die zum Kubismus 
führen sollte. Einige der Fauves folgten diesem Weg, andere fielen in eine Art Impressionismus zurück. 
Nur Matisse und Dufy entwickelten bei gleichzeitiger Beruhigung die fauvistischen Mittel weiter. 

Eine andere Möglichkeit der expressiven Malerei betrachtete nicht wie die Fauves Problematik und 
Aufruhr des Gefühls der künstlerischen Wahrheit wegen mit Mißtrauen. Diese Richtung verfolgte 
Rouault, der als der eigentliche französische Expressionist gilt. Er war zwar mit den Fauves verbunden 
und stellte mit ihnen aus, aber seine Malerei ist erfüllt von menschlicher Problematik, ist Antwort auf 
existentielle Not, ist Anklage gegen die Gesellschaft. Er zeigte mit christlichem Mitleid die furchtbare 
Seite der Wirklichkeit, deren Überwindung nur durch den Glauben geschehen kann. So wurde 
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Rouault mit seinen pastosen, verhalten glühenden Visionen zum bedeutendsten religiösen Maler des 
20. Jahrhunderts. 

Aus Mitleiden und menschlicher Anteilnahme erwuchs auch das Werk Picassos, der in seinen 
frühesten Bildern das Elend mit starken Farben dramatisierte. Dann nahm er die Farbkontraste zurück 
und konzentrierte die Erschütterung auf die eine Farbe: Blau. Heftigste Ausdruckssteigerung gelang 
ihm durch die radikale Deformation der Gegenstandsform in dem Bild „Demoiselle d’Avignon“ 1907, 
das die höchste Leistung des Expressionismus und zugleich das Schlüsselwerk des Kubismus bedeutet. 

Deformation als Mittel zu dynamischem Ausdruck verbunden mit dem bewegten Rhythmus der 
Farben fügte sich bei Robert Delaunay zur expressionistischen Vision, die mit ihrer Zersplitterung und 
ihren stürzenden Linien zum populärsten Beispiel der Ausdruckskunst wurde und besonders in der 
deutschen Kunst bis in die 20er Jahre hinein wirkte. 

Ähnlich wie Delaunay benutzte Le Fauconnier die kubistische Formzerlegung weniger zur Gegen- 
standsanalyse als vielmehr zur Ausdruckssteigerung, womit er besonders in den Niederlanden großen 
Einfluß erlangte. Das ist in Andeutung das Spektrum der expressionistischen Malerei in Frankreich, 
das durch wichtige zugewanderte Künstler, insbesondere aus Osteuropa, wie Modigliani, Chagall, 
Soutine oder Kupka bereichert wurde. 


Die Anfänge in Deutschland 


Die Entwicklung in Deutschland vollzog sich parallel zu der in Frankreich. Auch hier gilt als 
Stichjahr 1905 mit der Gründung der Künstlergruppe „Brücke“ in Dresden. Doch konzentrierte sich 
das Geschehen nicht wie in Paris auf einen Punkt, sondern war auf Individualitäten an verschiedenen 
Orten verteilt, die sich unabhängig voneinander, aber in Zusammenhang mit der europäischen 
Situation entwickelten. Das bedeutete Verarbeitung der heimischen Tendenzen wie Jugendstil und 
Naturlyrismus und Kenntnis der in Frankreich gewachsenen Voraussetzungen. Dazu traten als 
spezifisch germanische Komponenten die Ergebnisse von Ensor und Munch. 

James Ensor (1860-1949) beschrieb mit ganz realistischen, ja impressionistischen Mitteln erschrek- 
kende Maskenzüge und phantastische Gespensterwelten. In sich zurückgezogen, den Menschen und 
der Welt entfremdet, konnte er die Realität nicht fassen. In seinen halluzinatorischen Phantasien 
erstand statt dessen eine Welt der Angst, skelettiert, hinter Larven und Masken verborgen und immer 
von Verfall und Tod bedroht. Ensor malte nicht mit dem Willen zur expressiven Steigerung des 
Ausdrucks, sondern war getrieben von inneren Schreckensbildern, die unmittelbar den psychischen 
Zustand des Künstlers spiegeln. Dieses schicksalhafte Geworfensein verband Ensor mit van Gogh, 
aber auch mit Munch. 

Edvard Munch (1863-1944) hatte im Kreise van Goghs, Gauguins und Toulouse-Lautrecs in Paris 
entscheidende Anregungen erfahren. Er sensualisierte diese Eindrücke und steigerte seine Malerei in 
eine von typisch nordeuropäischer Zwiegesichtigkeit und Melancholie genährte Ausdruckskunst. Er 
malte von geheimnisvollen Kräften durchwobene Landschaften; von dunklen Trieben, von Angst, 
Haß, Eifersucht, Einsamkeit und Tod bestimmte Menschen; Bilder, die zugleich immer pessimistische 
Visionen des eigenen Schicksals des Künstlers waren. Diese Selbstentblößung, der Schrei aus dem 
Innern, der Sehnsucht und Qual zugleich bedeutet, das Neurotische und Beladene der Kunst Munchs 
wirkte am Anfang des Jahrhunderts wegweisend. Zugleich gab Munch einen wichtigen Impuls zur 
Wiederbelebung des Holzschnitts, der im deutschen Expressionismus zu neuer Bedeutung gelangte. 

Am Beginn stehen drei norddeutsche Maler, die an verschiedenen Orten aus dem bestimmenden 
Erlebnis der heimischen Landschaft heraus arbeiteten: Paula Modersohn-Becker, Christian Rohlfs und 
Emil Nolde. Paula Modersohn-Becker war 22jährig 1898 in die Künstlerkolonie Worpswede gekom- 
men. Worpswede bei Bremen war einer der Orte, wohin sich Künstler zurückgezogen hatten, um in 
der Abgeschiedenheit den Einklang zwischen Mensch und Natur wiederzufinden. Paula Modersohn- 
Becker wuchs schnell über die hier geübte naturlyrische Landschaftsmalerei hinaus. Sie reduzierte die 
Erscheinung der Dinge auf ihre formale Substanz, was jedoch in Worpswede als fehlerhaft verstanden 
wurde. Mehrere Aufenthalte in Paris ab 1900 gaben ihr die Bestätigung für ihr Streben nach der 
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„großen Einfachheit der Form“. Darin lag für sie die Entsprechung zu ihrer Liebe zum einfachen 
Leben, zu den einfachen Menschen, die sie malte. Nur sechs Jahre, 1901-1907, hatte die Malerin Zeit, 
eine herbe, unsentimentale Form für den Ausdruck ihrer Empfindungen zu entwickeln, die häufig um 
Liebe und Mutterschaft kreisen. Dabei hatte sie sich vom Zufälligen der Natur gelöst und aus der 
Stärke des Gefühls gleichnishafte Bilder geschaffen. 





JAMES EnsoR Einzug des Christus in Brüssel. 1888 


Die Kraft der neuen Richtung wird deutlich am Beispiel Christian Rohlfs, Jahrgang 1849, der 
30 Jahre lang Landschaften im intimen Realismus gemalt hatte und nun als fast 60jähriger in stürmi- 
scher Entwicklung die künstlerischen Probleme der Zeit aufarbeitete. Er entmaterialisierte schließlich 
die Farbe und breitete sie dünn auf der Fläche aus - häufig im Medium des Aquarells -, rhythmisierte 
sie durch eine gebrochene Pinselschrift, die als Ausdrucksarabeske seelische Regung und Iyrische 
Empfindung mitteilt. 

Der bedeutendste unter den norddeutschen Malern war Emil Nolde, in dessen Werk sich die 
landschaftliche Gebundenheit am stärksten widerspiegelt. Wie Rohlfs war Nolde ein Bauernsohn. Er 
wuchs in einer einsamen Landschaft auf, die ständig von Sturm und der Gewalt des Meeres bedroht 
war. Die Formen der Natur beseelten sich in seiner Phantasie zu oft grotesken Geistern und Dämonen. 
Dieses Naturerlebnis und eine einfache, auf das Bibelwort gegründete Frömmigkeit bestimmten 
Noldes Kunst. Jede Wahrnehmung, selbst der Schrei der Tiere, verdichtete sich in seiner Vorstellung 
zu Farbe, drängte nach Umsetzung in Farbe, die in äußerster Erregung vollzogen wurde. Dabei 
vertraute Nolde wie Vlaminck allein dem Instinkt. Er hatte an sich erfahren, wenn er mit einer genauen 
Vorstellung ein Bild begann, wurde er zum unfreien Kopisten seiner selbst. Daher begnügte er sich mit 
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EDvAarD MuncH Fran am Meeresufer 


einer vagen Farbvorstellung, aus der sich im Fortgang des Malens das Bild frei entwickeln konnte. So 
| gelang ihm die Umwertung der Natur unter Hinzufügung der eigenen geistig-seelischen Empfindung 
zu einer expressionistischen Vision. Diese ekstatischen Farbstürme, in die Nolde sich zu steigern 
vermochte, übten eine starke Wirkung auf die Künstlergruppe „Brücke“. 
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Die Brücke 


Sie entsprachen genau der Intention, die 1906 im Manifest der Künstlergruppe „Brücke“ formuliert 
worden war: „Jeder gehört zu uns, der unmittelbar und unverfälscht das wiedergibt, was ihn zum 
Schaffen drängt.“ So wurde Nolde 1906 für knapp zwei Jahre Mitglied der Künstlergruppe „Brücke“. 
Im Jahr zuvor hatten sich in Dresden vier Architekturstudenten: Ernst Ludwig Kirchner, Erich 
Heckel, Karl Schmidt-Rottluff und Fritz Bleyl zu einer Künstlergemeinschaft zusammengeschlossen, 
die -und das bedeutet der Name „Brücke“ - alle revolutionären und gärenden Elemente an sich ziehen 
wollte, um der jungen Generation Schaffensfreiheit zu erkämpfen. 

1906 traten der Schweizer Cuno Amiet und der Finne Axel Gallen-Kallela der Gruppe bei, 
beschränkten sich jedoch auf gelegentliche Beteiligung an ihren Ausstellungen. 1906 war auch Max 
Pechstein dazugestoßen, der eine Ausbildung an der Dresdner Akademie hinter sich gebracht und 
bereits den Rompreis gewonnen hatte. 1910 wurde der in Berlin lebende Otto Mueller in den Kreis 
aufgenommen. Otto Mueller, der an den Akademien in Dresden und München studiert hatte und 
gelernter Lithograph war, hatte seinen persönlichen Stil bereits nahezu vollständig ausgeprägt, der mit 
dem starkfarbigen Flächenstil der „Brücke“ wenig gemein hatte. Doch die von ihm erreichte sinnliche 
Harmonie aus Leben und Kunst entsprach dem Wollen der Freunde so sehr, daß sich eine selbstver- 
ständliche Gemeinschaft ergab. Schließlich trat 1911 noch der Prager Bohumil Kubista der Gruppe bei, 
ohne daß es jedoch zu intensiven Kontakten gekommen wäre. 

In einem Metzgerladen in einem Dresdner Arbeiterviertel wurde gemeinsam mit besessenem Fleiß 
gearbeitet. Die Motive der Bilder wurden aus der alltäglichen Umgebung genommen: Landschaften, 
Straßenszenen, Porträts, Atelierszenen und Akte. Denn die Bilder sollten sich unmittelbar mit Leben, 
mit Erlebnis füllen können. Sie entstanden aus dem ‚„‚ganz naiven reinen Müssen, Kunst und Leben in 
Harmonie zu bringen“ (Kirchner). Die künstlerischen Anregungen und Vorbilder wurden den jungen 
Malern durch Ausstellungen in Dresden vermittelt: 1905 van Gogh, 1906 Munch, Nolde, Seurat, 
Gauguin und van Gogh, 1908 wieder van Gogh mit 100 Bildern und dazu 60 Bilder der Fauves, 
darunter van Dongen, der daraufhin zur Beteiligung an den „Brücke“-Ausstellungen aufgefordert 
wurde. 

Was zunächst intuitiv als ein Akt physischer Kraft und revolutionärer Aktion in Malerei umgesetzt 
wurde, wobei die spirituelle Kraft der Farbe durch ihre Materialität noch verdeckt war, wurde zu einer 
ausdrucksstarken Kunst aus vereinfachtem Linienwerk, großflächiger Komposition und reiner Farbe 
geläutert. Dabei hatte der Holzschnitt von Anfang an als Mittel der Formklärung große Bedeutung. 

Eine andere Inspirationsquelle für das expressive Umsetzen des Erlebnisses bildeten Holzfiguren 
aus der Südsee, geschnitzte Balken von den Palau-Inseln und Masken vom Bismarck-Archipel, die 
Kirchner im Völkerkunde-Museum in Dresden entdeckt hatte, und die später Nolde und Pechstein 
veranlaßten, in die Südsee zu reisen. 

Die gemeinsame Arbeit wurde dadurch gefördert, daß die Freunde sich in der Regel in den 
Sommermonaten trennten, um anschließend die einzeln gewonnenen Erfahrungen unter gegenseitiger 
Kontrolle zu verarbeiten. Entweder wurde in der Umgebung Dresdens, in Goppeln oder an den 
Moritzburger Seen, gearbeitet, in Dangast an der Nordsee, auf der Ostseeinsel Fehmarn, in Nidden an 
der Ostsee und so fort. Die Landschaft, der Akt und der Akt in der Landschaft als Form des 
Natürlichen waren für die Künstlergruppe „Brücke“ wichtige Themen. Daneben trat das Erlebnis von 
Zirkus und Variete als Ausdruck des gesteigerten Lebens. 

Natürlichkeit und Übersteigerung aber waren Möglichkeiten zur Überwindung überkommener 
bürgerlicher Verhaltensweisen, waren Wege zum „Neuen Menschen“, den der Expressionismus mit 
optimistischem Pathos beschwor. Um das gemeinte Allgemeine und Zuständliche bezeichnen zu 
können, wurde die Farbe verselbständigt, von der Gegenstandsbeschreibung befreit und als reiner 
Ausdrucksträger benutzt, dessen Wirkung durch die abgekürzte Gegenstandschiffre der Zeichnung 
verstärkt wurde. 

1911 waren die „Brücke“-Künstler nach Berlin übergesiedelt, wo sich in den letzten Jahren vor dem 
1. Weltkrieg die Bestrebungen der neuen Kunst konzentrierten. Kirchner reagierte am stärksten auf die 
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veränderte Umgebung und faßte das Hektische, Böse und Künstliche der modernen Großstadt in 
nervös-großartigen Bildern zusammen. 

In der sechsjährigen gemeinsamen Arbeit hatten sich die einzelnen Persönlichkeiten künstlerisch so 
stark ausgeprägt, daß der Zusammenhalt keine innere Notwendigkeit mehr bedeutete. Als erster trat 
Pechstein aus, und 1913 löste sich die Künstlergruppe „Brücke“ auf. Auf sich gestellt arbeitete jeder 
weiter. Doch blieb für jeden das gemeinsam gelebte Ideal unbedingter Ehrlichkeit, Konsequenz und 
Verantwortlichkeit im Künstlerischen wie im Menschlichen verbindlich. 


Der Blaue Reiter 


Relativ spät hatten sich die avantgardistischen Künstler in München organisiert. 1909 bildete sich 
eine Gruppe unter dem Namen „Neue Künstlervereinigung München“. Gründungsmitglieder waren 
Jawlensky, Kanoldt, Erbslöh, Kandinsky und Münter. Sie konnten sich auf die an anderen Orten 
erarbeiteten Ergebnisse stützen, als sie in ihrem Programm formulierten: „,... Wir gehen aus von dem 
Gedanken, daß der Künstler außer den Eindrücken, die er von der äußeren Welt, der Natur, erhält, 
fortwährend in einer inneren Welt Erlebnisse sammelt, und das Suchen nach künstlerischen Formen, 
welche die gegenseitige Durchdringung dieser sämtlichen Erlebnisse zum Ausdruck bringen sollen 
- nach Formen, die von allem Nebensächlichen befreit sein müssen, um nur das Notwendige stark zum 
Ausdruck zu bringen - kurz, das Streben nach künstlerischer Synthese, dies scheint uns eine Losung, 
die gegenwärtig wieder immer mehr Künstler geistig vereinigt...“ 

Die Neue Künstlervereinigung war auf Internationalität angelegt. Ihre treibenden Kräfte waren 
Russen, die zudem die Pariser Entwicklung unmittelbar erlebt hatten. So hatte Kandinsky 1904 bis 
1908 im Salon d’Automne ausgestellt und hatte während seines einjährigen Aufenthaltes in Paris 
1906/07 dessen Jury angehört. Auch Jawlensky war seit 1903 mehrmals in Frankreich gewesen, hatte 
1905 zehn Bilder im Salon d’Automne in Nachbarschaft zu den Fauves gezeigt und war Matisse 
begegnet, in dessen Atelier er 1907 arbeitete. So erscheint es folgerichtig, daß Le Fauconnier Mitglied 
der Münchner Vereinigung wurde. 

Die starke internationale Verflechtung zeigte sich auf der 2. Ausstellung der Neuen Künstlervereini- 
gung 1910, zu deren Katalog Le Fauconnier, die Brüder Burljuk, Kandinsky und Redon Vorworte 
beigesteuert hatten und in der unter anderem Werke von Braque, Picasso, Rouault, Derain, Vlaminck 
und van Dongen zu sehen waren. Diese Ausstellung veranlaßte Marc und Macke, der Gruppe 
nahezutreten. 

Bereits 1911 jedoch spaltete sich die Vereinigung, und die ausgetretenen Mitglieder Kandinsky, 
Marc und Münter eröffneten im Dezember 1911 die ‚‚1. Ausstellung der Redaktion des Blauen Reiter“. 
Die schnell und etwas zufällig zusammengetragene Schau zeigte u.a. Arbeiten von Rousseau, 
Delaunay, Campendonk, Macke, den Brüdern Burljuk und von den Veranstaltern. Diese Ausstellung 
wurde 1912 als 1. „Sturm“-Ausstellung in Berlin von Herwarth Walden eröffnet, inzwischen um 
Werke von Klee, Kubin und Jawlensky erweitert. Die zweite und zugleich bereits letzte Ausstellung 
unter dem Namen des Blauen Reiter wurde 1912 in München veranstaltet. Sie enthielt nur graphische 
Arbeiten von den Münchner Künstlern, von den bereits früher gezeigten Franzosen, von der 
Künstlergruppe „Brücke“, von Arp, Malewitsch, Nolde und anderen. Damit zeigte sich deutlich, daß 
hinter diesen Aktivitäten keine geschlossene Gruppe stand, ja es wurde gar nicht mehr versucht, eine 
solche zu bilden. 

Die Notwendigkeit der kleineren Zusammenschlüsse war bereits überholt durch die überall sichtbar 
gewordenen Manifestationen einer europäischen Bewegung. Als 1912 der Almanach „Der Blaue 
Reiter“ erschien, wurde daher weniger eine Programmschrift vorgelegt, sondern eher eine Publikation, 
welche die erreichten Positionen beschrieb. 

Der neue, weiterführende Impuls expressionistischer Kunst, der von Kandinsky vor allem, aber 
auch in seiner Nachbarschaft von Jawlensky, Marc und Klee ausging, zielt auf die vollständige 
Befreiung des Bildes vom Gegenstand. Hoelzel und Kubin hatten früh Versuche in dieser Richtung 
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gemacht, und August Endell hatte bereits 1898 bemerkt, daß man am Beginn einer ganz neuen Kunst 
stehe, „‚mit Formen, die nichts bedeuten und nichts darstellen und an nichts erinnern, die unsere Seele 
so tief, so stark erregen, wie es nur immer die Musik in Tönen vermag“. Einen Weg zu finden, mit den 
Farbtönen eine Harmonie parallel zur Musik zu bilden, war Kandinskys Problem, für das ihm ab 1912 
Lösungen gelangen. 

Die reinen Farbformen waren nun nicht mehr Ausdruck von Emotionen oder Empfindungen, die 
von einem Motiv ausgelöst waren, sondern entsprachen dem von der Seele des Künstlers erlebten 
inneren Klang der Dinge, der in einem gewissen Automatismus umgesetzt und dem Betrachter 
mitgeteilt wurde. „Psychische Improvisation“ nannte Klee dieses Verfahren. Der Inhalt eines Bildes 
war nun die Orchestrierung der Farben und der Rhythmus der Formen. 

In Frankreich war gleichzeitig Delaunay, zu dem freundschaftliche Beziehungen bestanden, zu 
ähnlichen Ergebnissen gelangt. Der Ausbruch des Ersten Weltkrieges setzte der Entwicklung ein Ende. 
Kandinsky ging nach Rußland zurück, Jawlensky emigrierte in die Schweiz, Macke und Marc starben in 
Frankreich. 


Im Rheinland und in Berlin 


Ein kleineres Zentrum, das mehr der Durchsetzung und Anerkennung der jungen Kunst diente, als 
einen entscheidenden Beitrag zu ihr zu liefern - obgleich hier Macke, Campendonk, Nauen, Rohlfs 
und Morgner arbeiteten, um nur einige Namen zu nennen - bildete sich im Rheinland. In Hagen hatte 
Karl Ernst Osthaus aus privaten Mitteln seit 1902 ein Museum geschaffen, das in kürzester Zeit eine 
bedeutende Kollektion expressionistischer Malerei und Werke ihrer Vorläufer zusammenbrachte und 
damit ein nachhaltig wirkendes Beispiel gab. In Düsseldorf war 1909 der „Sonderbund westdeutscher 
Kunstfreunde und Künstler‘ gegründet worden, dessen Arbeit programmatisch auf eine Zusammen- 
schau französischer und deutscher Kunst gerichtet war. Das gipfelte in der berühmten Sonderbund- 
Ausstellung 1912 in Köln, die erstmals die nachimpressionistische europäische Kunst unter dem 
Begriff „Expressionismus“ umfassend vorstellte. 

Der „siegende Expressionismus“ (Kandinsky) zwang den Akademismus zum Rückzug, der sich 
1911 noch einmal Gehör zu schaffen versuchte mit dem von zahlreichen Professoren unterzeichneten 
„Protest deutscher Künstler“, der sich gegen die angeblich übertriebene Wertschätzung französischer 
Kunst durch deutsche Museumsleiter und Sammler richtete. 

Auch auf der wichtigsten deutschen Kunstszene, in Berlin, setzte sich die neue Kunst durch. Die 
1898 gegründete Berliner Sezession nahm Barlach, Beckmann, Feininger, Kandinsky, Munch, Nolde 
und Rohlfs, aber auch Bonnard, Denis und Matisse als Mitglieder auf und bot den Fauves, der 
„Brücke” und den Mitgliedern der Neuen Künstlervereinigung Ausstellungsmöglichkeiten. 1910 
bildete sich nach dem Ausschluß Noldes eine Neue Sezession, in der sich die jungen Künstler 
sammelten. 

Im selben Jahr hatte Herwarth Walden die Wochenschrift „Der Sturm‘“ gegründet, eine polemische 
Kampfschrift für die neue Literatur und Malerei, die bald die erstaunliche Auflage von 30 000 
Exemplaren erreichte. 1912 wurde der Zeitschrift eine Galerie angegliedert, die mit der I. Ausstellung 
des Blauen Reiter und Kokoschka“ eröffnet wurde. Die zweite Ausstellung bestritten die italienischen 
Futuristen. Dann folgten Ausstellungen mit französischer Graphik, mit „Französischen Expressioni- 
sten“, mit Wouters und Ensor, Delaunay, Kandinsky, Macke, Marc, mit den Pragern Filla und 
Gutfreund, um nur einige Veranstaltungen herauszugreifen. 

Walden hatte immer das europäische Spektrum im Blick und zeigte als Höhepunkt seiner Galerietä- 
tigkeit 1913 den „Ersten Deutschen Herbstsalon”, auf dem er Werke von 85 Künstlern aus 12 Ländern 
vereinigte. Das finanzielle Fiasko verbot weitere Unternehmungen dieser Art. Walden war ein 
vorzüglicher Organisator, der trotz bescheidener Mittel eine Vielzahl von Ausstellungen wandern ließ, 
von denen bis zu zwölf gleichzeitig nicht nur in Deutschland, sondern auch in Skandinavien, London 
und Tokio gezeigt wurden. Diese enorme Propaganda trug entscheidend zur Anerkennung des 
Expressionismus bei. 
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Die Futuristen 


Italiens Beitrag zum Aufbruch der künstlerischen Jugend Europas wurde 1912 durch die Ausstel- 
lung der Futuristen bekannt, die u.a. in Paris, Berlin, Moskau und Madrid zu sehen war. Umberto 
Boccioni, Carlo Carrä, Luigi Russolo, Giacomo Balla und Gino Severini waren die wichtigsten 
Künstler dieser Bewegung. Sie hatten 1910 das Manifest der futuristischen Malerei unterzeichnet, das 
in einem Turiner Theater vor 3000 Menschen verkündet worden war. Unter der Wortführung des 
Dichters Marinetti entstand eine extrem radikale Kunstszene, die ihre Ideen in Massenveranstaltungen 
unter das Volk brachte. 

Die italienischen Literaten und Maler fühlten als Schmach, daß ihr Land seit hundert Jahren in 
künstlerischen Provinzialismus zurückgefallen war. Ihr bis zum Chauvinismus gesteigertes National- 
gefühl verlangte politisch nach einem neuen Imperium, einer Vormachtstellung, auf die Italien auch auf 
dem Felde der Kunst Anspruch hatte. Die künstlerische Aufgabe wurde damit zur nationalen Frage, 
die nur durch den radikalen Bruch mit aller Tradition, in einer Kulturrevolution zu lösen war. „Italien 
ist lange genug der große Markt der Trödler gewesen“, so heißt es in Marinettis erstem futuristischen 
Manifest, das 1909 im Pariser „Figaro‘“ publiziert wurde, ‚wir wollen es von seinen unzähligen 
Museen befreien, die es wie unzählige Friedhöfe bedecken“. 

Gegen die alles Schöpferische erstickenden Traditionen wurde der Futurismus, die Zukunftskunst 
gesetzt, die vom Rhythmus des großstädtischen modernen Lebens, vom Rausch der Geschwindigkeit 
und von der Maschine schwärmte. „Der fahrende Rennwagen ist schöner als die Nike von Samothra- 
ke‘, verkündete Marinetti und sah damit in der Dynamik der modernen Zivilisation das entscheidende 
Kriterium für den künstlerischen Ausdruck. Statt der Darstellung des ruhenden Gegenstandes 
interessierte es nun, so daß durch die Bewegung die Umwelt, das Vorher und Nachher als wesentliche 
Teile der Existenz des Gegenstandes mit in das Bild einbezogen werden konnten. Die optische 
Erscheinung der Dinge wurde mit Vorgewußtem, mit Empfindung und Erinnerung zu einer komple- 
xen Wirklichkeit erweitert, deren Elemente simultan dargestellt wurden. Mit Hilfe von Bewegung und 
Simultaneität gelang es, die verschiedensten Realitätsebenen einander durchdringen zu lassen und 
damit eine neue bildnerische Möglichkeit zu finden, die es erlaubte, „‚die Macht der Straße, des Lebens, 
den Ehrgeiz, die Angst, die man in der Stadt beobachten kann, das erdrückende Gefühl, das der Lärm 
verursacht“, darzustellen. 

Die Futuristen waren vom Neoimpressionismus ausgegangen und hatten für die Analyse des 
Gegenstandes auf kubistische Erfahrungen zurückgegriffen, lieferten aber ihrerseits mit der aus der 
Bewegungsanalyse gewonnenen Dynamik eine Idee, die in Frankreich und Deutschland noch weiter- 
wirkte, als der klassische Futurismus mit Beginn des Weltkrieges ein Ende gefunden hatte. 


Der russische Beitrag 


Ohne die Arbeit russischer Künstler wäre die Kunst des „Blauen Reiter‘ undenkbar, wäre die 
Pariser Szene ärmer. Die Entwicklung des russischen Expressionismus begann 1906 in Moskau mit der 
Gründung der Ausstellungsgemeinschaft „Die himmelblaue Rose“, deren führende Mitglieder Micha- 
el Larionov, Natalia Gontscharowa und die Brüder Burljuk waren. Diese Künstler hatten sich im 
selben Jahr auf der Ausstellung russischer Kunst im Paris Salon d’Automne vorgestellt. Sie entwickel- 
ten ihre Kunst in ständigem Kontakt mit Westeuropa. 

Insbesondere die junge französische Kunst war in Moskau seit der Fauves- Ausstellung 1907 ständig 
präsent, nicht zuletzt durch die großen Sammlungen Morosoff und Schtschukin. 1910 gründeten die 
Burljuks bereits eine futuristische Gruppe. Doch fühlten sich die russischen Künstler nicht als 
Abhängige, sondern als Wahlverwandte, wie sie im Almanach ‚Der Blaue Reiter“ ausführten. Sie 
benannten als Quellen ihrer Ausdruckskunst vielmehr die Volkskunst, die alten Kirchenfresken und 
Heiligenbilder, Erfahrungen, die auch Kandinsky in den Kreis des „Blauen Reiter“ eingebracht hatte. 
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Besonders Larionov übernahm die naive, lapidare Gebärde aus der volkstümlichen Gebrauchsmalerei 
und formte daraus den „Primitivismus“. Die Berührungen mit Kubismus und Futurismus führten 
Larionov und Gontscharowa zum Rayonismus. Hier wurden Gegenstände und Figuren in Strahlen- 
diagramme zerlegt, in farbige Strahlenbündel, aus denen schließlich rein abstrakte Formen gebildet 
wurden. 


Die Verbreitung in ganz Europa 


Gleichzeitig, also um 1912, stieß der in Paris lebende Tscheche Frantisek Kupka direkt vom 
Neoimpressionismus zu Bildern vor, die ohne gegenständliche Bezüge rein aus der Farbe aufgebaut 
waren. Die tschechische Kunst, die in Prag ihr Zentrum hatte, suchte die Verbindung zu Frankreich, 
weil Frankreich für die Künstler das Sinnbild einer Gegnerschaft zur österreichisch-ungarischen 
Monarchie bedeutete. 1907 und 1908 zeigte in Prag die Gruppe „Acht“, zu der als die wichtigsten 
Maler der tschechischen Avantgarde Emil Filla, Bohumil Kubista und Antonin Prochäzka gehörten, 
Ausstellungen mit Arbeiten, welche die fauvistischen und expressionistischen Ideen bereits aufgenom- 
men hatten. Die Prager Künstler pflegten enge Kontakte, sie waren Teil der europäischen Situation: ab 
1911 stellten sie bei allen wichtigen Veranstaltungen in Deutschland aus und veranstalteten ihrerseits 
Ausstellungen, an denen die ganze französische Avantgarde und die „Brücke“-Maler beteiligt waren. 

Auch in Prag bildeten sich durch Spaltungen bald verschiedene Gruppierungen, die von sehr 
ähnlichen Ansätzen ausgingen, die sich aber wegen der Probleme der theoretischen Interpretation und 
der schöpferischen Weiterentwicklung des Kubismus heftig befehdeten. Die kubistische Methode 
wurde jedoch in jedem Fall vom expressiven Ausdruck überlagert, und mit der heimischen barocken 
Tradition, die eine starke Vorliebe für allegorische und visionäre Figurenszenen besaß, zu einem ganz 
spezifischen kubo-expressionistischen Stil verschmolzen. 

Die Niederlande und Skandinavien, die mit van Gogh, Ensor und Munch dem europäischen 
Expressionismus den Weg gewiesen hatten, blieben in ihren Grenzen von der künstlerischen Entwick- 
lung am Anfang des Jahrhunderts nahezu unberührt und brachten erst in den zwanziger und dreißiger 
Jahren expressionistische Äußerungen hervor, die mit den Namen Frits van den Berghe, Constant 
Permeke, Albert Servaes und Gustave de Smet angedeutet werden können. 

Im übrigen Europa hatten, durch die umwälzenden Folgen des Weltkrieges beschleunigt, die 
künstlerischen Ziele eine Wandlung erfahren. Für die Generation der um 1880 geborenen Künstler, die 
nun auf die Mitte ihres Lebens zuging, war eine jugendlich-revolutionäre Attitüde nicht mehr 
glaubhaft. Ihre aus Exaltationen gewonnenen Visionen verblaßten neben dem Schrecken der Wirklich- 
keit. Das rauschhaft erregte Ich des Künstlers konnte der übermächtigen, grauenvollen Empfindungen 
nicht Herr werden, geschweige denn in einer expressiv gesteigerten Form fassen. Die veränderte 
Realität erzwang eine Beruhigung der Form, verlangte nach dem Gegenstand zur Stützung des 
Ausdrucks. 

Die jüngere Generation, in Deutschland z. B. Dix, Grosz und Meidner, für die der Expressionismus 
Aufbruch und Durchgang bedeutete, trugen dessen Gedanken noch eine kurze Zeit weiter. Doch das 
expressionistische Pathos, das nach dem Kriegsende als Mittel der politischen Aktion benutzt wurde, 
war hohl geworden und erschöpfte sich in Proklamationen und Aufrufen. Die expressionistische Geste 
war leer geworden und degenerierte zur interessanten Handschrift. 

„Der Expressionismus... hat mit dem Streben tätiger Menschen nichts mehr zu tun“, erklärte 1918 
das dadaistische Manifest. Und Ludwig Meidner verkündete gleichzeitig: „Worauf es morgen an- 
kommt, was mir und anderen nottut, das ist ein fanatischer, inbrünstiger Naturalismus, eine glutvoll 
männliche und unbeirrte Wahrhaftigkeit. Wir haben die großen Gesichte zu schaffen - wie können wir 
das anders als mit den Formen der sichtbaren Welt.“ Das führte zum Verismus im Sinne von Dix oder 
Grosz. 

Die Rückkehr zur greifbaren Wirklichkeit konnte sich auch anders vollziehen, im Sinne des 
Neoklassizismus Picassos oder in der Form des klassischen Realismus Derains und der Italiener. Die 
Auseinandersetzung mit der Dingwelt stellte sich in ganz Europa als das neue künstlerische Problem. 
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BALLA, Giacomo, * Turin 18.7. 1871 -+ Rom 1.3. 
1958. Als Balla 14jährig mit seiner Mutter nach Rom 
übersiedelte, hatte er in Turin bereits in einer lithogra- 
phischen Anstalt gearbeitet und Zeichenkurse einer 
Abendschule besucht. In Rom bildete er sich autodidak- 
tisch weiter. 1899 versuchte er vergeblich, seine Arbei- 
ten auf der Biennale in Venedig zu zeigen. 1900 ging er 
für mehrere Monate nach Paris, wo er sich vor allem mit 
dem Neoimpressionismus beschäftigte. Die malerische 
Auseinandersetzung erfolgte jedoch erst in Rom, wo er 
ab 1901 Boccioni und Severini seine Erfahrungen ver- 
mittelte. 

Der Divisionismus bestimmte in den folgenden Jahren 
die Malerei Ballas. 1910 gehörte er zu den Unterzeich- 


GımacoMo BaLLA Kleines Mädchen laufend auf einem Balkon. 1912 


Balla 


nern des 1. Manifestes der futuristischen Malerei. Er 
wurde zu einem der wichtigsten Vertreter des Futuris- 
mus, verfaßte zahlreiche Manifeste und beteiligte sich an 
den meisten Aktivitäten der Gruppe. 1912 erhielt er den 
Auftrag, in Düsseldorf im Hause des Geigers Loewen- 
stein Wandmalereien auszuführen, die ihm zu einer 
geometrisierenden Flächenorganisation verhalten. 

Gleichzeitig beschäftigte er sich intensiv mit der Bewe- 
gungsanalyse, um mit Hilfe von Bildüberlagerungen die 
zeitliche Abfolge in einem räumlichen Nebeneinander 
simultan sichtbar zu machen. Die aus dieser Analyse 
gewonnenen Bewegungslinien und Kraftfelder wurden 
zu kreisenden, elliptischen Formen zusammengezogen, 
zum abstrakten Bewegungsdiagramm, mit dem Balla 
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großen Einfluß auf die Künstler des „Blauen Reiters“, 
insbesondere auf Franz Marc ausübte. Balla stieß auf 
diesem Wege über den Futurismus hinaus in die gegen- 
standslose Welt vor. 


E. Crispolti: Giacomo Balla, Turin, 1963 - M. Fagiolo dell’Arco: Balla le 
»compenetrazioni iridescenti«, Rom, Mario Bulzoni, 1968. 


BARLACH, Ernst, * Wedel (Holstein) 2.1. 1870 
-t Rostock 22. 10. 1938. Ernst Barlach kam 1888 an die 
Kunstgewerbeschule in Hamburg, ging 1891 an die 
Akademie nach Dresden und setzte seine Studien 
1895/96 an der Academie Julian in Paris fort, wohin er 
1897 noch einmal zurückkehrte. Er lebte dann in Ham- 
burg und Wedel, wurde 1904 Lehrer an der Fachschule 
für Keramik in Höhr (Westerwald) und ließ sich 1905 in 
Berlin nieder. 





ERNST BARLACH Selbstbildnis. 1928 


Das Erlebnis, das Barlach zu sich selbst führte, brachte 
1906 eine Reise nach Rußland. Er fand jetzt als Bildhau- 
er eine Möglichkeit, die Form zur geschlossenen Masse 
zu entwickeln, die Träger von Vision und Ausdruck 
sein konnte. Russische Bettler und Bauern, die er als 
Symbole menschlicher Existenz verstand, bildeten nach 
der Rückkehr Barlachs seine bevorzugten Themen. Da- 
bei versuchte Barlach - wie in seinem ganzen späteren 
Werk - die Erkenntnis zu verwirklichen, daß die beklei- 
dete äußere Wirklichkeit mit dem inneren Ausdruck 
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ihres Wesens in einem Punkt zusammenfallen muß. 
Dieselben Motive wurden dabei häufig in der Skulptur 
und in der Graphik formuliert. 
1907 schloß Barlach einen Vertrag mit dem Kunsthänd- 
ler Paul Cassirer, der ihn der finanziellen Sorgen ent- 
hob. 1909 arbeitete er in der Villa Romana in Florenz. 
1912 erschien bei Bruno Cassirer in Berlin Barlachs 
erstes Drama ‚Der tote Tag“, zusammen mit einer 
Folge von Lithographien. 
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ERNST BARLACH Die Dome. 1920 


Obwohl Barlach in seiner Kunst den Ausdruck und die 
Synthese suchte, lehnte er die gleichzeitigen, in ähnliche 
Richtung gehenden Bestrebungen der jungen Kunst ab. 
Er zog sich 1910 nach Güstrow in Mecklenburg zurück, 
um in den folgenden Jahrzehnten sein Thema inhaltlich 
und formal immer wieder zu variieren, dabei sich 
schließlich selbst kopierend. 


E. Barlach: Ein selbsterzähltes Leben, Berlin, P. Cassirer, 1928 - R. von 
Walter: Ernst Barlach: eine Einführung in sein pastisches und graphisches 
Werk, Berlin, Furche - Kunstverlag, 1929 - F. Dross: Ernst Barlach. Leben 
und Werk in seinen Briefen, München, R. Piper & Co. Verlag, 1952. 


ErnST BARLACH Die Hundefängerin. 1915 
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Max BECKMANN Die Nacht. 1918-1919 


BECKMANN, Max, * Leipzig 12.2. 1884 - $ New 
York 27.12. 1950. Beckmann stand den künstlerischen 
Problemen seiner Generation lange ablehnend gegen- 
über und führte noch 1912 eine Polemik gegen die junge 
Kunst mit Franz Marc in der Zeitschrift „Pan“. Er 
versagte sich der radikalen Formerneuerung und suchte 
vielmehr in bewußster Fortsetzung der Tradition, „der 
Natur und der Seele der Dinge auf den Grund zu 
gehen“. 

Beckmann war 1900 an die Akademie in Weimar ge- 
kommen, wo er eine solide Ausbildung erhielt. 1903 
verließ er die Akademie und ging für ein halbes Jahr 
nach Paris, wo er einen bestimmenden Eindruck von 
Manet und den Impressionisten erhielt, aber auch C£- 
zanne für sich entdeckte. Ab 1904 war er in Berlin 
ansässig. Mit einer großen Figurenkomposition, die 
1906 auf der Künstlerbundausstellung in: Weimar ge- 
zeigt wurde, errang er den Villa-Romana-Preis, der mit 
einem Studienaufenthalt in Florenz verbunden war. In 


Berlin wurde Beckmann Mitglied der Sezession und 
1910 in deren Vorstand gewählt. 

Er versuchte das Drama seiner Zeit mit den Mitteln der 
Historienmalerei auszudrücken und stellte auf großen 
Leinwänden Schlachten, Szenen des Alten und Neuen 
Testamentes, aber auch aktuelle Ereignisse dar. Dane- 
ben entstanden Landschaften und Porträts kleineren 
Formats. 1913 war er ein weithin anerkannter Künstler, 
dem bereits eine Monographie mit Oeuvrekatalog ge- 
widmet wurde. 

Aber Beckmann spürte wohl selbst, daß seine Mittel 
ungeeignet für den Ausdruck der Seele der Dinge wa- 
ren. Bei Kriegsausbruch 1914 meldete er sich zum Sani- 
tätsdienst und kam nach Flandern, wo er Heckel begeg- 
nete. In der Nähe von Grauen und Tod fand Beckmann 
zu sich selbst. 1915 erlitt er einen physischen und 
psychischen Zusammenbruch, wurde entlassen und 
übersiedelte von Berlin nach Frankfurt. Angst, Qual 
und Einsamkeit, „das grenzenlose Verlassensein in der 
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Max BECKMANN Selbstbildnis. 1922 
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Ewigkeit“, versuchte Beckmann nun in seinen Bildern 
zu bannen. „Äußerste Empfindung ist bereits Gestal- 
tung‘“‘, notierte er, „Gestaltung ist Erlösung“, 

Die Bilder, die jetzt entstanden, wurden von der Zeich- 
nung her aus scharfwinkligen, das ganze Bildfeld füllen- 
den Formen aufgebaut, und die Farbigkeit wurde auf 
Lokalfarben reduziert. Beckmann konnte das Leben nur 





Max BECKMANN Kreuzabnahme. 1917 


ertragen, weil er es als eine Szene im Theater der 
Unendlichkeit begriff. So gewann er Distanz, um die 
Welt als groteskes, freudloses Narrenspiel zeigen zu 
können. Distanz und strenge Ordnung der Bilder waren 
die Mittel, mit denen es Beckmann gelang, das drängen- 
de Gefühl zu bändigen und die nur auf Expression 
gerichtete Phase seiner Kunst ab 1923 zu überwinden. 


Reifenberg, Benno, und Hausenstein: Max Beckmann, München, R. Piper 
& Co. Verlag, 1949. 


BERGHE, Frits van den, * Gent 3. 4. 1883 -f Gent 
23.9. 1939. Frits van den Berghe besuchte von 1897 bis 
1904 die Akademie in Gent, wo Albert Servaes sein 
Mitschüler und Freund wurde. 1904 ging er in die 
Künstlerkolonie Laethem-Saint-Martin, wo er mit Ser- 
vaes ein gemeinsames Atelier bezog. Van den Berghe 
malte wie seine Freunde Servaes, de Smet und Permeke 
in impressionistischer Manier und hielt diesen Stil bis 
1916 durch. 1907 bis 1911 lehrte er an der. Akademie in 
Gent Maltechnik. 1914 reiste er nach Amerika, wurde 





Boccioni 


dort vom Kriegsausbruch überrascht und ging nach 
Holland, wo er, von kurzen Unterbrechungen abgese- 
hen, bis 1922 blieb. In Holland arbeitete er häufig mit de 
Smet zusammen, später auch mit Permeke. Seit 1917 
entstanden expressionistische Gemälde, aus spontan ge- 
setzter, schwerer Farbe aufgebaut. Ähnlich wie de Smet 
und Permeke entwickelte er durch die Verarbeitung 


EZB. 


FRITS VAN DEN BERGHE Sonntag. 1923 


kubistischer Anregungen - vermittelt von Le Faucon- 
nier — eine Malerei aus eckiger Flächenaufteilung und 
etwas dumpfen Braun- und Rottönen, mit der er einen 
Ausdruck des Allgemeinen gewinnt. 


BOCCIONI, Umberto, * Reggio di Calabria 19. 10. 
1882 - $ Verona 16. 8. 1916. Boccioni lebte seit 1898 in 
Rom, wo er zunächst bei einem Plakatmaler arbeitete 
und eine Aktklasse der Akademie besuchte. 1900 lernte 
er Severini kennen, mit dem er 1901 im Atelier von Balla 
arbeitete, und dessen Erfahrungen mit dem Neoimpres- 
sionismus er aufnahm. 1902 reiste Boccioni zum ersten 
Male nach Paris, 1904 nach Rußland. Die Jahre 1906 bis 
1908 verbrachte er in Padua und Venedig, ehe er sich in 
Mailand niederließ. Hier arbeitete er als Werbezeichner 
und Illustrator. 1909 begegnete er Marinetti, auf dessen 
Anregung hin Boccioni, Carra und Russolo das 1. Ma- 
nifest der futuristischen Malerei verfaßten, das 1910 
veröffentlicht wurde. Im selben Jahr zeigte Boccioni 
seine erste Einzelausstellung in Venedig. 

1911 hielt er sich erneut in Paris auf, wo Severini ihm die 
Bekanntschaft mit Picasso, Braque und dem Kreis der 
Kubisten vermittelte. Boccioni beteiligte sich nicht nur 
an den Aktivitäten der Futuristen, sondern war als die 
größte Begabung des Kreises eine der treibenden Kräfte. 
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UMmBERTO Boccıonı Der Lärm der Straße dringt in das Haus. 
1911 


So trug er ganz wesentlich zur theoretischen Formulie- 
rung der Ziele und zu deren künstlerischer Umsetzung 
bei. Er formulierte u.a. 1912 das „Technische Manifest 
der futuristischen Plastik“. Bereits 1913 wurden in Paris 
die praktischen Ergebnisse dieser Überlegungen ausge- 
stellt. 1915 meldete Boccioni sich freiwillig zum Kriegs- 
dienst. 

Boccioni, der „die Frucht unseres industriellen Zeital- 
ters malen wollte, begann 1909 mit Darstellungen der 
von Industrie geprägten Außenviertel der Großstadt. 
Diese Themen erweiterte er 1910 durch Bewegungsvor- 
gänge und setzte damit die futuristische Forderung nach 
Darstellung von Dynamik und Bewegung ins Bild um. 
Dabei wurden die prismatisch zerlegten Farben expres- 
siv gesteigert. Die über den Kubismus gewonnene 
Formzerlegung wurde als Mittel zur Erzeugung von 


UMBERTO Boccıonı Dynamik eines Radfahrers. 1913 


Lg 
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Vibration und von Kraftlinien eingesetzt, über die sich 
Erregungszustände und seelische Stimmungen mitteilen 
können. Die Reduzierung von Gegenständen, Körpern 
und Vorgängen auf dynamische Kraftlinien führte Boc- 
cioni 1911 in die Nähe der abstrakten Malerei. Doch 
sein kraftvoll plastisches Vorstellungsvermögen, das 
sich, wie bereits gesagt, 1913 in Skulpturen umsetzte, 
bedurfte des gegenständlichen Motives. Boccionis Tod 
- er starb 1916 nach einem Reitunfall - bedeutete das 
Ende des Futurismus. 


G. Ballo: Boccioni, Mailand, Il Saggiatore, 1964 — A. Palazzeschi, G. 
Bruno: L’opera completa di Boccioni, Mailand, Rizzoli, 1969 - U. Boccio- 
ni: Altri inediti e apparati critici, a cura di Zeno Birolli, Mailand, Feltrinelli, 
1972. 


BRAQUE, Georges, * Argenteuil 13. 5. 1882 - } Pa- 
ris 31.8. 1963. Braque stammte aus einer Familie von 
Dekorationsmalern, die sich auch als Sonntagsmaler 
versuchten. 1890 übersiedelte die Familie nach Le 
Havre. Als 15jähriger Schüler besuchte Braque dort die 
Abendkurse der städtischen Kunstschule und schloß 
sich freundschaftlich an Dufy und Friesz an. 1897 be- 
gann er eine Lehre als Dekorationsmaler, die er 1900 in 
Paris fortsetzte. Auch hier besuchte er nebenbei Abend- 





GEORGES BRAQUE Antwerpen: Beflaggte Schiffe. 1905 


kurse. Nach Absolvierung des Militärdienstes bezog 
Braque 1902 die Academie Humbert, wo er Freund- 
schaft mit Marie Laurencin und Francis Picabia schloß. 
Wie der Großteil der Maler seiner Generation lernte er 
durch häufige Besuche des Louvre. Ägyptische und 
griechische Plastik interessierten ihn besonders, dane- 
ben Poussin und Corot. 1903 ging Braque an die Ecole 
des Beaux-Arts, wo er erneut Dufy und Friesz traf. 
Nach nur zwei Monaten jedoch kehrte er an die Acade- 
mie Humbert zurück. Ab 1904 arbeitete er allein für 
sich. Er versuchte sich in einem gefälligen Impressionis- 
mus mit Anklängen an Corot und den frühen Monet, 


bis ihm die Ausstellung der Fauves im Salon d’Automne 
1905 die Augen öffnete. 

1906 malte er zusammen mit Friesz in Antwerpen fauvi- 
stische Landschaften. Friesz zeigte ihm die Anwen- 
dungsmöglichkeiten der reinen Farbe, doch Braques 
Malerei blieb zurückhaltend und weniger spontan. Erst 
die südliche Landschaft, die er 1906 in L’Estaque erleb- 
te, belebte seine Palette. Als Braque 1907 sechs Bilder 
im Salon des Independents ausstellte, wurden alle Bilder 
verkauft. Durch diesen Erfolg bestärkt, kehrte er im 
selben Jahr mit Friesz nach La Ciotat und L’Estaque 
zurück. 

Die Bilder, die nun entstanden, 'entfernten sich vom 
Motiv, die Linien formten sich zu Arabesken, die weni- 
ger dem Ausdruck als der Konstruktion dienten. Statt 





GEORGES BRAQUE Der Bootshafen von L’Estaque. 1906 


der reinen Farbe wurden gebrochene Töne bevorzugt. 
1907 schloß der Kunsthändler Kahnweiler mit Braque 
einen Vertrag zur Übernahme des gesamten Werkes. 
Braque sah die Cezanne-Ausstellung im Salon d’Au- 
tomne, deren Erlebnis seiner Kunst eine neue Richtung 
wies. Auf der Ausstellung begegnete er dem Dichter 
Apollinaire, der ihn mit Picasso bekannt machte. Nach 
weniger als zwei Jahren löste Braque sich vom Fauvis- 
mus, den er in etwa 20 Bildern durchgearbeitet hatte. 
Als er 1908 mit Dufy in L’Estaque malte, konstruierte 
er die Bildfläche bereits mit geometrischen Formen. Der 
Weg zum Kubismus war beschritten. 


M. Brion: Braque, Paris, Somogy, 1957 - ]J. Leymarie: Braque, Genf, 
Skira, 1961 - R. Cogniat: Brague, Paris, Flammarion, 1971 - C. Brunet: 
Braque et l’espace, Paris, Klincksieck, 1972. 


BURLJUK, David, * Riabuschki bei Charkow 22. 7. 
1882 - $ Southampton N. Y. 15. 1. 1967..David Burljuk 
und sein jüngerer Bruder Wladimir — geboren am 


Camoin 





DavıD BurLJuk Mein Ahne der Kosak. Um 1908 


15. März 1886 in Cherson, gefallen 1917 bei Saloniki 
- waren unzertrennlich und traten seit ihrer ersten 
Ausbildung an der Kunsthochschule in Kasan gemein- 
sam auf. 1903 gingen sie nach München und wurden 
Schüler bei Azbe. 1904/05 hielten sich die Brüder in 
Paris auf und arbeiteten im Atelier von Cormon an der 
Ecole des Beaux-Arts. 1907 organisierten sie die erste 
Ausstellung der russischen Avantgarde in Moskau zu- 
sammen mit Larionov und Gontscharowa. In schneller 
Folge schlossen sich weitere Ausstellungen und die 
Gründung verschiedener Künstlergruppen und Litera- 
tenzirkel an. 1910 trafen sie Kandinsky in Odessa und 
beteiligten sich daraufhin an den Ausstellungen der 
Neuen Künstlervereinigung München und des „Blauen 
Reiter“, in deren Publikationen sie als die Wortführer 
der jungen russischen Kunst auftraten. Seit 1911 war 
David der Führer der futuristischen Bewegung in Ruß- 
land, bis er 1918 seine Heimat verließ und über Japan in 
die Vereinigten Staaten ging. 


CAMOIN, Charles, * Marseille 23. 9. 1879 - } Paris 
20.5.1965. Camoin, dessen Vater ein Maler- und Deko- 
rationsgeschäft betrieb, besuchte ab 1895 eine Handels- 
schule in Marseille und gleichzeitig die Abendkurse an 
der Ecole des Beaux-Arts. 1897 übersiedelte er nach 
Paris und trat an der Ecole des Beaux-Arts ın das Atelier 
Moreau ein, wo er Freundschaft mit Matisse, Marquet 
und Puy schloß. 1900 leistete er seinen Militärdienst in 
Arles und malte dort unter dem Einfluß van Goghs und 
vor dessen Motiven. 1902 begegnet er in Aix-en-Pro- 
vence Cezanne, mit dem er bis zum Tode C£&zannes 
einen Briefwechsel führte. 1903 besuchte er Monet. Im 
selben Jahr stellte Camoin erstmals im Salon des Inde- 
pendents aus. 1904 und 1905 arbeitete er mit Marquet in 
Chassis und Saint-Tropez. 1905 beteiligte er sich an der 
namengebenden Ausstellung der Fauves. 1907 reiste er 
mit Marquet und Friesz nach London. 1908 zeigte er 
seine erste Einzelausstellung in der Galerie Kahnweiler. 
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CHARLES CAMOIN Bildnis Albert Marquet. 1904 


1910 stellte er in Frankfurt bei Schames aus. 1912 reiste 
er mit Matisse und Marquet nach Tanger. Camoin hat 
sich selber nie als Fauve gefühlt. Er war Kolorist, voller 
Optimismus und Lebensfreude, der der äußeren Er- 
scheinung der Welt verhaftet blieb. 


CAMPENDONK, Heinrich, * Krefeld 3. 11. 1889 
— 7 Amsterdam 9.5. 1957. Mit der Absicht, Muster- 
zeichner für die Textilindustrie zu werden, kam Cam- 
pendonk 1905 zu Jan Thorn-Prikker an die Kunstge- 
werbeschule in Krefeld. Er blieb bis 1909, wandte sich 
dann der Malerei zu und unterhielt zusammen mit 
Helmut Macke, dem Vetter August Mackes, 1910 ein 
gemeinsames Atelier. 1911 lernte er Franz Marc kennen, 
der ihn aufforderte, nach Oberbayern zu kommen. 
Campendonk folgte diesem Ruf und schloß sich künst- 
lerisch eng Marc an. Er nahm 1911 an der 1. Ausstellung 
des „Blauen Reiter‘ teil und stellte 1913 auf dem 
1. Deutschen Herbstsalon in Berlin aus. Seine Zugehö- 
rigkeit zum Kreise des „Blauen Reiter“ bestimmte 
Campendonks künstlerisches Vorgehen. Er versuchte, 
Marc folgend, mit Hilfe der frei gesetzten Ausdrucks- 
farbe einen großen Seinszusammenhang darzustellen, 
gelangte jedoch über eine dekorative Märchenwelt nicht 
hinaus, deren erzählfreudige Haltung durch Chagalls 
Einfluß, dem Campendonk 1914 in Berlin begegnet 
war, noch verstärkt wurde. 


P. Wember: Heinrich Campendonk, Krefeld, Scherpe Verlag, 1960. 
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CARRÄ, Carlo, * Quargnento (Alessandria) 11.2. 
1881 - } Mailand 13.2. 1966. Carrä war Dekorations- 
maler und mußte sich in diesem Beruf seit seinem 
12. Lebensjahr sein Brot verdienen. 1895 kam er nach 
Mailand, wo er neben der handwerklichen Tätigkeit die 
Abendschule der Brera besuchte. 1899 ging er nach 
Paris, angezogen von der Möglichkeit, beim Aufbau der 
Weltausstellung Arbeit zu finden und zugleich die fran- 
zösische Malerei kennenlernen zu können. Die Impres- 
sionisten, C&zanne und Gauguin beschäftigten ihn am 
stärksten. 1900 unternahm er eine Reise nach London, 
wo er Turner und Constable für sich entdeckte, ehe er 
nach Mailand zurückkehrte. 1903 gab er den Brotberuf 
auf und besuchte fortan die Kunstgewerbeschule im 
Castello Sforzesco. 1906 trat er in die Akademie der 
Brera ein. Dort wurde Cesare Tallone sein Lehrer, der 
ihn erneut auf den Neoimpressionismus verwies. Nach- 
dem Carrä 1908 bei einer Ausstellung Boccioni getrof- 
fen hatte, kam es 1909 zur Begegnung mit Marinetti. 
Zusammen mit Boccioni und Russolo verfaßte Carrä 
das 1.Manifest der futuristischen Malerei, das 1910 
veröffentlicht wurde. Bis 1915 beteiligte er sich an den 
Ausstellungen und Aktivitäten der Futuristen. 1911, 
1912 und 1914 reiste Carrä erneut nach Paris, wo er sich 
im Kreise der Kubisten bewegte. Die Auseinanderset- 
zung mit der französischen Kunst führte ihn, dessen 
Temperament zu einer schweren, strengen Form neigte, 
zu einer frühen Lösung vom Futurismus. Er beschäftig- 
te sich bereits 1913 intensiv mit Giotto und Uccello. 
1916 während des Militärdienstes begegnete er in Ferra- 
ra de Chirico. Unter dessen Einfluß entwickelte sich 


HEINRICH CAMPENDONK Der Balkon. 1913 





CARLO CARRA Begräbnis des Anarchisten Galli. 1911 


Carrä hin zur Pittura metafisica, innerhalb derer er 
seinen persönlichen Stil ausbilden sollte. 


P. Bigongiari, M. Carra: L’opera completa di Carra dal futurismo alla 
metafisica e al realismo mitico, 1910-1930, Mailand, Rizzoli, 1970. 


CHAGALL, Marc, * Witebsk 7.7. 1887. Chagall 
wuchs in einer armen, kinderreichen Familie auf. Das 
einfache Leben in streng jüdischer Umgebung vermit- 
telte ihm die tiefe Religiosität, die zusammen mit der 
Erinnerung an die dörfliche Welt sein ganzes Werk 
bestimmten sollte. 1906 begann er seine künstlerische 
Ausbildung in Witebsk bei Jehuda Pen und ging 1907 
nach St. Petersburg an die Schule der kaiserlichen Ge- 
sellschaft zur Förderung der Künste. 1908 wechselte er 
an die Swansewa-Schule, wo Leon Bakst sein Lehrer 
wurde, der ihn auf C&zanne, van Gogh und Gauguin 
hinwies. 

1910 konnte Chagall mit einem kleinen Stipendium 
nach Paris reisen. Unter dem Einfluß der Fauves gelang- 
te er zu einer kräftigen, expressiven Farbigkeit. 1911 
fand er die Gemeinschaft von L&ger, Delaunay, Gleizes, 
Modigliani u.a. und begann seine Auseinandersetzung 
mit dem Kubismus. Besonders die auf.das Abstrakte 
'zielende Farbigkeit Delaunays und dessen Prinzip des 


Chagall 
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Simultanen verhalfen Chagall zu seiner Form des Zu- 
sammenordnens der verschiedenen inneren Erlebnisse 
und Erinnerungen in einem komplexen Bild. 1911 stellte 
er erstmals im Salon des Independents aus, 1912 im 
Salon d’Automne. 

Chagall schloß Freundschaft mit dem Dichter Cendrars, 
der häufig die Titel für Chagalls fantastische Bildszene- 
rien erfand. 1913 war er Apollinaire und Walden begeg- 
net, der 1914 die erste Einzelausstellung Chagalls in der 
Berliner „Sturm“-Galerie zeigte. Chagalls Kunst, die 
weniger auf das Formale, sondern mehr auf die unmit- 
telbare Umsetzung innerer Erlebnisse zielte, verband 
ihn mit den Bestrebungen des deutschen Expressio- 
nismus. 

Chagall reiste 1914 über Berlin nach Witebsk. Der 
Kriegsausbruch verhinderte die Rückkehr nach Paris. In 


Marc CHaAGALL Sabbat. 1909 


Rußland füllte er das Reservoir seiner Erinnerungen auf 
und malte unter stärkerer Bindung an die Wirklichkeit, 
ohne auf die kubistische Flächenteilung zu verzichten. 
1917 nach Ausbruch der Oktoberrevolution wurde 
Chagall zum Kommissar für die Künste im Gouverne- 
ment Witebsk ernannt und gründete eine Kunstakade- 
mie, deren Direktor er wurde. Nach Auseinanderset- 
zungen mit Malewitsch zog Chagall sich 1920 zurück 
und verließ 1922 Rußland, um nach Paris zurückzukeh- 
ren. 


G. Schmidt: Chagall, Basel, Holbein-Verlag, 1955 - M. Brion: Marc 
Chagall, Paris, Somogy, 1959 - F. Meyer: Marc Chagall, Paris, Flamma- 
rion, 1964 - R. Maritain: Chagall ou l’orage enchante, Paris, Desclee de 
Brouwer, 1965 - J. Cassou: Chagall, Paris, Somogy, 1966. 





Delaunay 


äußere Welt durch leidvolle Erfahrung transparent ge- 
worden. 1911 hatte er einen Schlaganfall erlitten, dessen 
Folgen ihn ständig an die Nähe des Todes gemahnten. 
Die kraftvolle, zuweilen gewalttätige Malerei Corinths 
hatte zuvor schon die Grenzen der Freilichtmalerei 
durchstoßen. Der Mann, der ein Lehrer der Expressio- 
nistengeneration gewesen war — Macke hatte zu seinen 
Schülern gehört -, erkannte nun, daß ein Bild nicht die 
Wirklichkeit der Natur, sondern die Wirklichkeit des 
Malers zu spiegeln habe. Zwar bedurfte er weiterhin des 
optischen Erlebnisses als Anlaß und Ausgangspunkt für 
die Arbeit. Doch intensivierte er die Farbe als Ausdruck 
der persönlichen Empfindung, dramatisierte den Farb- 
auftrag und schuf daraus expressive Visionen, vergleich- 
bar denen Noldes, Kokoschkas und Beckmanns. 





Marc CHAGALL Selbstbildnis mit sieben Fingern. 1911 


CORINTH, Lovis, * Tapiau (Ostpreußen) 21.7. 
1858 — F Zandvoort (Holland) 17.7. 1925. Für Lovis 
Corinth war im letzten Jahrzehnt seines Lebens die 


Lovis CorıntH Selbstbildnis. 1924 





Lovıs CoRINTH Roter Christus. 1922 


L. Corinth: Selbstbiographie, Leipzig, S. Hirzel Verlag, 1926 - G. von der 
Osten: Lovis Corinth, München, F. Bruckmann KG, 1955. 


DELAUNAY, Robert, * Paris 12. 4. 1885 - $ Mont- 
pellier 25.8. 1941. Delaunay wurde von einem Onkel 
erzogen, der Gutsbesitzer und akademischer Maler war. 
1902 erließ ihm die Familie weitere Schulbesuche, und 
er trat für zwei Jahre in ein Atelier in Belleville ein, das 
Theaterdekorationen herstellte. 1904 reiste Delaunay in 
die Bretagne und malte erste.Landschaften in impressio- 
nistischer Manier. 

Die intuitive Behandlung der Farbe wurde 1905 durch 
die Auseinandersetzung mit dem Neoimpressionismus 
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ROBERT DELAUNY Die Stadt Paris. 1910-1912 Ausschnitt 


abgelöst, die Delaunay zum Fauvismus führte. 1906 
schloß er Freundschaft mit Metzinger, 1907 begegnete 
er Henri Rousseau. Unter dem Einfluß der Kunst Ce- 
zannes gelangte er 1908 zu einer geometrischen Verein- 
fachung und zur Modellierung durch Farbe, die ihn in 
die Nähe des Kubismus brachten. 

Doch Delaunay interessierten vor allem Probleme des 


Rhythmus und der dynamischen Bewegung der Farbe.' 


So entstand 1909 die erste Serie des Motivs „Saint 
Severin“, wo der dynamische Ausdruck mit Mitteln der 
Deformation erreicht wurde. Gerade diese Bilder, die ab 
1911 in Deutschland bekannt wurden, haben den deut- 
schen Expressionismus bis hin zum Film der 20er Jahre 
beeinflußt. 

1910 begann Delaunay die Folge „Tour Eiffel“. Zur 
Unterstützung der bewegten Farbe wurde die Form 
zersplittert und zu einer expressionistischen Vision ge- 
fügt. Im selben Jahr heiratete er Sonja Terk. 1911 betei- 
ligte er sich an der ersten Ausstellung des „Blauen 
Reiter“ in München, deren Mitglieder ihm in den fol- 
genden Jahren künstlerisch und persönlich nahestan- 
den. Delaunay begegnete Apollinaire, Le Fauconnier 
und Gleizes. 

1912 reduzierte Delaunay die Gegenstandsformen, um 
Rhythmus und Bewegung allein aus der Farbe zu ge- 
winnen. Die Bilder, deren Motive kaum noch zu erken- 
nen sind, wurden aus durchsichtigen Flächen kontra- 


48 





ROBERT DELAUNAY Saint-Severin. 1908 


stierender Farben aufgebaut. Delaunay, der seine Moti- 
ve aus der modernen Welt genommen hatte - Luftschif- 
fe, Flugzeug, Eiffelturm, Fußball —, gelangte nach 1912 
mit seinen Scheiben-Bildern, in denen die Farben in 
Kontrasten kreisförmig angeordnet sind, zu rein ab- 
strakten Lösungen. 1913 reiste er mit Apollinaire nach 
Berlin, wo zweimal große Kollektivausstellungen ge- 
zeigt wurden. 


J. Cassou: Robert Delaunay, premiere epoque, Paris, Berggruen, 1961 -M. 
Hoog: Robert Delaunay, Paris, Flammarion, 1976. 


DELAUNAY-TERK, Sonja, * Ukraine 14.11. 
1885. Sonja Terk wuchs seit 1890 in St. Petersburg auf 
und begann dort ihr künstlerisches Studium. 1903 ging 
sie nach Karlsruhe und absolvierte dort ein zweijähriges 
Zeichenstudium, das sie 1905 in Paris an der Academie 
de la Palette fortsetzte. Hier begegnete sie Ozenfant und 
Dunoyer de Segonzac. Unter dem Eindruck von van 
Gogh und Gauguin suchte sie in der reinen Farbe das 
ihr gemäße Ausdrucksmittel und näherte sich dem Fau- 
vismus. 1906 und 1907 malte sie in Finnland. 1908 
heiratete sie den deutschen Schriftsteller und Sammler 
Wilhelm Uhde, in dessen Galerie sie 1908 ausstellte. 1907 
war sie erstmals Delaunay begegnet und hatte sich 1909 
entschlossen, mit ihm zu leben und zu arbeiten. 1910 


heiratete sie Robert Delaunay und geriet künstlerisch 
unter seinen Einfluß. Sie übte ihren abstrakt-geometri- 
schen Stil nicht nur in der Malerei, sondern auch mit 
großem Erfolg auf dem Gebiet der angewandten Kunst. 
Sie entwarf Wandteppiche, Bucheinbände, Möbel, In- 
nendekorationen und Kleider. Sonja Delaunay wurde 
dennoch von Anfang an als selbständige Künstlerin 
geschätzt. Im 1. Deutschen Herbstsalon 1913 in Berlin 
war sie mit 20 Arbeiten vertreten. 


M. Hoog: Robert et Sonia Delaunay, Paris, Musees Nationaux, 1967 - S. 
Delaunay: Rythmes et couleurs, Paris, Hermann, 1971. 


DERAIN, Andre, * Chatou 10.6. 1880 - + Cham- 
bourcy 8.9. 1954. Derain sollte nach dem Wunsch 
seiner Eltern Offizier oder Ingenieur werden. Er be- 
suchte das Lycee Chaptal in Paris und anschließend die 
Ecole des Mines. Bereits als 15jähriger hatte Derain 
Unterweisung im Malen von einem in Chatou lebenden 
Künstler erhalten. So wurde er in die Landschaftsmale- 
rei eingeführt, die später Derains bevorzugtes Gebiet 
bilden sollte. Von 1898 bis 1900 besuchte Derain die 
Academie Carriere, wo er Matisse begegnete. 

Wichtiger wurde für ihn aber das Zusammentreffen mit 
Vlaminck. Derain und Vlaminck bezogen ein gemeinsa- 





ANDRE Deraın Selbstbildnis. 1905 


mes Atelier in Chatou. Der ungestüme Enthusiasmus 
Vlamincks riß Derain mit, die reine Farbe als Aus- 
drucksträger zu erobern. 1901 zeigte die Galerie Bern- 
heim-Jeune eine Ausstellung van Goghs, die Derain tief 
beeindruckte. Er hatte jedoch kaum Gelegenheit, die 
Anregungen umzusetzen, da er von 1901 bis 1904 Mili- 
tärdienst zu leisten hatte. 








Derain 
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ANDRE DERAIN Westminster Bridge. 1905 


Nach seiner Rückkehr lehnte er sich an Matisse an, mit 
dem er im Sommer 1905 in Collioure malte. Derain 
kannte, wie gesagt, van Gogh und den Neoimpressi- 
onismus, so daß es nur weniger Hinweise bedurfte, um 
aus diesen Voraussetzungen intuitiv den harmonisch 
dekorativen Ausdruck der Landschaft zu finden. Solche 
Bilder zeigte Derain 1905 im Salon d’Automne. 1905 
und 1906 reiste Derain nach London, im Sommer 1906 


ANDRE DrRAIN Der alte Baum. 1905 
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malte er in L’Estaque. Die Farben wurden nun zu 
großen Flächen zusammengezogen und stärker kontu- 
riert. Derain suchte einen Weg von der Emotion zur 
Konstruktion. 1907 schloß er Freundschaft mit Picasso 
und unterschrieb einen Vertrag mit der Galerie Kahn- 
weiler. 

1909 malte er mit Braque in Carrieres-Saint Denis, 1910 
mit Picasso in Cadaques. Das bedeutete für Derain die 
Abkehr vom Fauvismus und Hinwendung zur reduzier- 
ten Farbigkeit. Er folgte den Freunden jedoch nur ein 
wenig auf dem Wege zum Kubismus, indem er sich 
zwar die Brechung des Lichtes und die Vereinfachung 
des Raumes über C£zanne hinaus aneignete, an der 
intakten Fläche aber festhielt. 


G. Diehl: Derain, Paris, Flammarion, 1964. 


DIX, Otto, * Untermhaus (Thüringen) 2.12. 1891 
- 7 Singen 25.7. 1969. Dix begann mit einer Lehre als 
Dekorationsmaler in Gera 1905 bis 1909. 1910 kam er, 
um an der Kunstgewerbeschule zu studieren, nach 


OrroDix Selbstbildnis als Soldat. 1914 
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Dresden in das Zentrum des Expressionismus. Hier 
blieb er bis 1914 und nahm die Anregungen auf, die von 
der Künstlergruppe „Brücke”, vom „Blauen Reiter“ 
und vom Futurismus ausgingen. 1913 wurde er tief von 
einer van Gogh-Ausstellung beeindruckt, was sich un- 
mittelbar in seinem Werke niederschlug. 

Bei Kriegsausbruch meldete Dix sich freiwillig zum 
Militärdienst. Das Ende einer Epoche, den Untergang 
der bürgerlichen Gesellschaft, den so viele Künstler von 
diesem Krieg erwarteten, wollte er miterleben. Mit ex- 
pressionistisch gesteigerter Farbe malte er nun Soldaten 
und stellte sich selbst als Mars dar. In zahllosen Zeich- 
nungen und Gouachen hielt er die apokalyptischen 
Erlebnisse fest, nicht protokollierend, sondern in eksta- 
tische, pathetische Visionen verwandelt. Die wie von 
selbst zersplitternden Formen und der aggressive 
Rhythmus der Kraftlinien sind nicht aufgesetztes künst- 
lerisches Problem, sondern die einzig möglichen Mittel, 
das große, die Welt zerstörende und verändernde Ge- 
schehen simultan darzustellen. So ist mit Recht gesagt 
worden, daß in den Kriegsblättern von Dix das Wollen 
des Futurismus kulminierte. 

1919 setzte Dix das Studium an der Akademie in Dres- 
den fort und wurde Mitbegründer der „Gruppe 19“, 
deren Ziel es war, „neuen Ausdruck ... für die uns 
umgebende neue Welt zu suchen“. Das Schaffen von 
Dix kreiste weiterhin um das Kriegserlebnis. Doch das 
Pathos verging angesichts der Erkenntnis, daß nur das 
Böse und Ekelhafte triumphiert hatten. Das war die 
neue Wahrheit, die objektiv und nüchtern ins Auge 
gefaßt werden mußte, und deren Bewältigung Dix zum 
Verismus führte. 


©. Conzelmann: Otto Dix, Hannover, Fackelträger Verlag, 1959. 


DONGEN, Kees van, * Delfshaven bei Rotterdam 
26.1. 1877 - $ Monaco 1968. Kees van Dongen kam 
1897 nach Paris. Er hatte zuvor eine Schule für ange- 
wandte Kunst besucht, um Industriezeichner zu wer- 
den. Doch seinem sinnenfreudigen Temperament ent- 
sprach mehr die Malerei. 1895 reiste er als Steward nach 
Amerika und war als Zeichner für das „‚Rotterdams 
Nieusblad“ tätig. In Paris verdiente er zunächst mit den 
verschiedensten Arbeiten seinen Lebensunterhalt. Auch 
zeichnete er wieder für diverse Zeitschriften, u.a. für 
„Assiette au Beurre“. Seinen Zeichenstil schulte er am 
Vorbild von Steinlen, Forain und Toulouse-Lautrec. 
Um 1905 bezog van Dongen ein Atelier im Bateau-La- 
voir und wurde Nachbar von Picasso. 

Wie alle Maler, die sich später dem Fauvismus zuwand- 
ten, durchlief van Dongen eine impressionistische 
Phase, während der hauptsächlich Landschaften ent- 
standen. Diese zeichneten sich durch grelle Farbigkeit 
und Freiheit der Komposition aus, gebildet aus heftigen, 
von van Gogh inspirierten Pinselstrichen, die sich zu 


van Dongen 


pastosen Massen verdichteten. 1904 stellte van Dongen 
im Salon des Ind&pendents aus und zeigte bei Vollard 
eine große Einzelausstellung. Er hatte aus sich heraus 
die Methode der Farbkontraste entdeckt, was ihn mit 
dem Kreis um Matisse verband, mit dem er 1905 im 
Salon d’Automne ausstellte. In diesem Jahr wurde der 
Farbauftrag großflächiger und stark konturiert. 

Die ungebrochenen Farben bestimmten die Malerei ab 
1906 und wurden bis 1913 verwendet. Van Dongen 
hatte die fauvistische Manier als einer der ersten ange- 
wandt und hielt sie am längsten durch. Denn ihm ging 
es hauptsächlich um Wiedergabe sinnlicher Erfahrung, 
nicht in erster Linie um künstlerische Probleme. 1907 
schloß van Dongen einen Vertrag mit der Galerie Kahn- 
weiler, 1908 wurde er Mitglied der Künstlergruppe 
„Brücke“ in Dresden. 





KEEs van DonGEn Selbstbildnis. 1903 


KEES van DonGEN Reiter im Bois de Boulogne. Um 1906 





KEEs van DonGEN Akt. 1908 


Van Dongen malte überwiegend Frauen: als Tänzerin- 
nen, als Akte, als Porträts. Sie fesselten ihn in ihrer 
Körperlichkeit, am Psychologischen war er weniger 
interessiert. Daher stellte er die Figuren in den Vorder- 
grund des Bildes vor eine leere Fläche. Doch bald 
verloren sich Impetus und innere Dynamik, die Bilder 
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wurden so oberflächlich, daß ein 1913 zum Salon d’Au- 
tomne eingeschickter Akt von der Polizei als anstößig 
entfernt wurde. Wenig später war van Dongen der 
gesuchteste Maler mondäner Damenporträts und weib- 
licher Akte. 


B. Dorival: Les peintres du X Xe siecle, Paris, Pierre Tisne, 1957 - G. Diehl: 
Van Dongen, Paris, Flammarion, 1968 - J. Melas-Kyriazi: Van Dongen et 
le Fauvisme, Paris, Bibliotheque des Arts, 1971. 


DUFY, Raoul, * Le Havre 3. 6. 1877 - t Forcalquier 
23.3. 1953. 14jährig begann Dufy eine Lehre bei einer 
Kaffeeimportfirma. Nebenbei besuchte er seit 1892 die 
Abendkurse der städtischen Zeichenschule, wo Charles 
Lhuillier ihn unterrichtete. Hier begegnete er Othon 
Friesz und Georges Braque. 1900 erhielt er ein Stipen- 
dium der Stadt Le Havre, das es ihm erlaubte, das 
Studium in Paris an der Ecole des Beaux-Arts fortzuset- 


RaouL Dury Jahrmarktbühne. 1906 
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zen. Hier im Atelier Bonnats arbeitete auch Friesz. Bis 
1904 blieb Dufy, nicht des Lehrers wegen, sondern dem 
kostenlosen Atelier und den kostenlosen Modellen zu- 
liebe. Er malte Pariser Landschaften unter dem Einfluß 
Pissarros und von Boudin abhängige Strandbilder. 1902 
begegnete Dufy in der Galerie Berthe Weill Matisse und 
Marquet. 1903 stellte er erstmals im Salon des Indepen- 
dents aus. 

Dufy wandte sich der reinen Farbe zu, nachdem er 
durch Matisse weg vom impressionistischen Realismus 
und hin zur Imagination gewiesen worden war. Am 
nächsten von den gleichstrebenden Malern stand ihm 
Marquet, mit dem er 1904 in Fecamp und 1906 in 
Trouville malte. 1905 und 1906 war Dufy zusammen 
mit Friesz ın Falaise, 1906 auch mit Braque in Durtal. 
Dufy steigerte die Intensität der Farbe, um die ober- 
flächliche Anschaulichkeit zu überwinden. Er war über- 
zeugt, „wir müssen eine Welt der Dinge schaffen, die 
man nicht sieht“. In diesem Sinne setzte er die Zeich- 





RaouL Dury Plakate in Trouville. 1906 


nung ein, die nicht nur Kontur, sondern abgekürzte 
Ausdrucksform bedeutete. 

1906 zeigte Dufy die erste Einzelausstellung bei Berthe 
Weill und stellte erstmals im Salon d’Automne aus. 1908 
reiste Dufy zusammen mit Braque nach L’Estaque. 
Unter dem Einfluß der Malerei C&zannes änderte sich 
auch Dufys Stil vollständig. Er gab die reine Farbe auf 
und folgte kubistischen Konstruktionsproblemen. 
Doch die Strenge des Kubismus widersprach seinem 
heiteren, lebensvollen Temperament, so daß auch diese 
Phase nur ein Durchgang war. 1909 reiste er mit Friesz 
nach München, was zu einer kurzen Berührung mit der 
Malerei des deutschen Expressionismus führte. 


C. Roger-Marx: Raoul Dufy, Paris, Hazan, 1950 - P. Courthion: Raoul 
Dufy, Genf, Cailler, 1951 - A. Werner: Dufy, New York, Abrams, 1953 
-J. Lassaigne: Dufy, Genf, Skira, 1954 - R. Cogniat: Dufy, Paris, Flamma- 
rion, 1962. 


ERBSLÖH, Adolf, * New York 27. 5. 1881 - } Ir- 
schenhausen bei München 2. 5. 1947. Erbslöh wurde als 
Sohn deutscher Eltern in New York geboren und wuchs 
in Wuppertal auf. 1910 ging er an die Akademie nach 
Karlsruhe mit dem Ziel, Porträt-Maler zu werden. Hier 
schloß er Freundschaft mit Alexander Kanoldt. 1904 
übersiedelte er nach München und studierte an der 
Akademie bei Herterich. Auch Erbslöhs Weg führte 
über Jugendstil und Pointillismus, über van Gogh und 
C£zanne. 1909 war er Gründungsmitglied der Neuen 
Künstlervereinigung München, deren Präsident er 1911 
nach dem Ausscheiden Kandinskys und Marcs wurde. 
Künstlerisch war für Erbslöh die Freundschaft mit Jaw- 
lensky entscheidend. Von ihm übernahm er die Palette, 
die er etwas schwerer machte, und übernahm den die 
Figur zusammenziehenden geschlossenen Umriß. Die 
immer etwas unfrei wirkende Komposition der Bilder 
Erbslöhs verhärtete sich unter dem Einfluß des Kubis- 


Feininger 





ADOLF ERBSLOH Akt mit Strumpfband. 1909 


mus zu einem starren Bildbau, der Erbslöh nach dem 
Weltkrieg zu neu-sachlichen Bildern führte. 


FEININGER, Lyonel, * New York 17.7. 1871 
- t New York 13.1..1956. Feininger war einer der 
wenigen Künstler, die sich ausdrücklich als Expressioni- 
sten bezeichnet hatten. Malerei war für ihn ‚letztes Ziel 
zum vertieften Ausdruck“. Feininger war 1887 nach 
Europa gekommen und hatte zunächst an der Kunstge- 
werbeschule in Hamburg, dann an der Akademie in 
Berlin und 1892/93 in Paris im Atelier Colarossi stu- 
diert. Ab 1894 war er als Karikaturist für verschiedene 
satirische Blätter in Berlin tätig. Sein Erfolg, der auch 
auf Amerika übergriff, war so außerordentlich, daß er 
schnell als der bedeutendste Berliner Zeichner galt. 

Ab 1905 genügte ihm das aber nicht mehr. Er begann in 
Weimar und Thüringen zu malen, der Landschaft, der 
er später immer wieder seine Motive entnahm. 1906 
ging er erneut nach Paris zu Colarossi und verkehrte 
dort im Kreise der Matisse-Schüler. 1908 kehrte er nach 
Berlin zurück, wo nun phantastische Figurenbilder ent- 
standen. In ihnen zeigt sich eine Auseinandersetzung 
mit dem Fauvismus. 1911 reiste Feininger wieder nach 
Paris und fand dort mit Hilfe des Kubismus die Klärung 
seiner künstlerischen Vorstellung. 
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Filla 


Aber nicht Zerlegung, sondern Monumentalität und 
Konzentration waren sein Ziel. Die kristallinische 
Struktur seiner Bilder diente der Synthese von Rhyth- 
mus, Form, Perspektive und Farbe. 1912 begegnete 
Feininger den „Brücke“-Künstlern und schloß Freund- 
schaft mit Schmidt-Rottluff, Heckel und Kubin. Ab 
1913 malte er wieder in Thüringen und nahm nun seine 
eigentlichen Themen auf: Landschaft und Architektur. 
Die Architektur war für ihn Sinnbild eines Gesetzes, 
einer wirksamen geistigen Kraft, für die der Ausdruck 
gefunden werden mußte. 1917 zeigte Herwarth Walden 
in der „Sturm“-Galerie die erste Kollektivausstellung 
mit 111 Arbeiten, die für Feininger die Anerkennung als 
Maler brachte. 1919 wurde er als erster Meister an das 
Bauhaus nach Weimar berufen. 


H. Hess: Lyonel Feininger, Stuttgart, Verlag W. Kohlhammer, 1959. 


FILLA, Emil, * Chropyne (Mähren) 4.4. 1882 
- 7 Prag 7. 10. 1953. Filla studierte 1903 bis 1906 an der 
Akademie in Prag. Einen bestimmenden Eindruck er- 





LyoNEL FEININGER Selbstbildnis. 1915 


LYONEL FEININGER Gelmeroda IX. 1926 





EmıL FıL.a Bildnis eines Mannes. 1907 


fuhr er durch die Munch-Ausstellung, die 1906 in Prag 
gezeigt wurde. Munch legte den Grund für Fillas Bemü- 
hen um eine leidenschaftliche, gleichsam elementare 
Ausdruckskraft. 1907 war er Mitbegründer der Gruppe 
„Acht“, der ersten avantgardistischen Künstlergruppe 
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in Prag. In den Jahren 1907 bis 1914 reiste Filla wieder- 
holt nach Frankreich. Italien und Deutschland, beteilig- 
te sich an Ausstellungen, wie z.B. am Sonderbund in 
Köln 1912. 1911 wurde er Mitglied der „Gruppe bilden- 
der Künstler“, die sich mit dem Ziel vereinigt hatte, eine 
auf dem Kubismus beruhende einheitliche Stilgrundlage 
zu schaffen. Picasso wurde nun der große Anreger, dem 
Filla mit seiner kultivierten Malerei durch alle Stadien 
des Kubismus folgte. 


Emil Filla, Praze, Melantrich, 1938. 


FRIESZ, Emile Othon, * Le Havre 6.2. 1879 
- + Paris 10.1. 1949. Bereits als Gymnasiast besuchte 
Friesz ab 1892 die Abendkurse der städtischen Zeichen- 
schule in Le Havre, wo er Dufy und Braque traf. 1898 
erhielt er ein Stipendium zum Besuch der Ecole des 
Beaux-Arts in Paris und trat dort in das Atelier Bonnat 
ein, in dem er bis 1904 arbeitete. 1901 begegnete er 
Pissarro und Guillaumin. Unter ihrem Einfluß wandte 
Friesz sich dem Impressionismus zu. Seit 1903 zeigte er 
seine Arbeiten im Salon des Independents und ab 1904 
im Salon d’Automne. 1904 geriet er in den Bannkreis 
von Matisse und widmete sich dem Studium der reinen 
Farbe. Seine Entwicklung zum Fauvismus wurde be- 
schleunigt durch Reisen in den Süden Frankreichs. 1904 
malte Friesz in Chassis, 1905 in La Ciotat. 1906 war er 
zusammen mit Dufy in Falaise und mit Braque in 
Antwerpen, 1907 mit Braque wieder in La Ciotat. 

1906 schloß Friesz einen Vertrag mit der Galerie Druet, 
die die gesamte Produktion übernahm. 1909 reiste er 
mit Dufy nach München, wo er fest strukturierte Stadt- 
ansichten malte, die bereits eine Abkehr von der reinen 
Farbe zeigen. Friesz hatte nie heftige Kontraste gesucht. 


OTHOoN FrıEsz Akt. 1927 
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OTHon Frıesz Bildnis Fernand Fleuret. 1907 


Seine Farbe blieb immer relativ zurückhaltend, und die 
Form, mit kurvigem Lineament umschrieben, befreite 
sich nie ganz aus traditionellen Bezügen. 

Unter dem Einfluß Cezannes wandelte sich seine Male- 
rei: „1908 bezeichnete für mich das Ende der Anschau- 
ungen von den sogenannten reinen Farben, die 1904 
begannen. Die Farbe hörte auf, die Meisterin der Lein- 
wand zu sein, unter Volumen und Licht erstand die 
Form wieder.“ 


R. Brielle: Othon Friesz, Paris, Cres, 1930 - M. Gauthier: Othon Friesz, 
Genf, Cailler, 1957, 


GONTSCHAROWA, Natalia, * Tula 4.6. 1881 
— 7 Paris 17.10. 1962. Natalia Gontscharowa, Tochter 
eines wohlhabenden Architekten, hatte in Moskau die 
Schule besucht und anschließend 1896 zunächst Ge- 
schichte, Zoologie, Botanik und Medizin studiert, ehe 
sie 1898 an die Akademie ging und in eine Bildhauer- 
klasse eintrat. Als Malerin war sie Autodidaktin. Um 
1900 begegnete sie an der Akademie, die sie 1902 ver- 
ließ, Michael Larionov. Der künstlerische Weg der bei- 
den verlief von da an parallel. 1903 bis 1906 malte auch 
Gontscharowa impressionistische und divisionistische 
Bilder, die sie auf der Ausstellung russischer Kunst 1906 
in Paris zeigte. Zusammen mit Larionov entwickelte sie 
bis 1911 den Primitivismus und beteiligte sich an den 
Ausstellungen des „Blauen Reiter“ in München und am 


NATALIA GONTSCHAROWA Grüner und gelber Wald. 1912 


1. Deutschen Herbstsalon in Berlin. 1913 führte auch 
sie den Rayonismus, die spezifisch russische Form eines 
Kubo-Expressionismus, in die Nähe der gegenstandslo- 
sen Malerei. Im selben Jahr begann sie für das Theater 
zu arbeiten und begegnete Diaghilev, für den sie bis 


Gontscharowa 


1929 Kostüme und Dekorationen entwarf. 1914 über- 
siedelte sie mit Larionov nach Paris, nachdem sie in 
Moskau eine Retrospektive mit 249 Arbeiten gezeigt 


hatte. 
M. Chamot: Nathalie Gontcharova, Paris, Bibliotheque des Arts, 1972. 
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MARCEL GROMAIRE Paris: ile de la Cite 


GROMAIRE, Marcel, * Noyelles-sur-Sambre 24. 7. 
1892 — + Paris 11.4. 1971. Gromaire wurde als Sohn 
eines französischen Vaters und einer belgischen Mutter 
geboren. Er kam nach Paris, um Jura zu studieren. 
Zugleich besuchte er verschiedene Kunstschulen, dar- 
unter die von Le Fauconnier geleitete Academie de la 
Palette. Nach zwei Jahren wandte er sich ganz der 
Malerei zu und bildete sich autodidaktisch weiter. Er 
ging dabei von den Fauves und C£zanne aus und geriet 
in den Kreis um Matisse. 1911 stellte er zum ersten Mal 


MARCEL GROMAIRE Bei der Wahrsagerin. 1935 


Air 


nik 





im Salon des Independents aus. 1914 bis 1916 nahm er 
am Kriege teil, wurde an der Somme verwundet und 
kehrte 1919 nach Paris zurück. Gromaire verarbeitete 
nun Anregungen von Leger und zog aus seinen Erfah- 
rungen um 1920 schließlich einen monumentalen, dü- 
steren, expressionistischen Stil, der deutlich flämische 
Züge trägt. Landschaften, Arbeiter, Bauern und Akte 
waren seine bevorzugten Motive, die er in großen Bil- 
dern faßte und in einer Synthese aus dekorativen, figür- 
lichen und plastischen Elementen zusammenzog. 


J. Cassou: Marcel Gromaire, Paris, N. R.F. 1925 - W. George: Gromaire, 
Paris, Les chroniques du Jour, 1928. 


HECKEL, Erich, * Döbeln (Sachsen) 31.7. 1883 
— f Hemmenhofen am Bodensee 27.1. 1970. Heckel 
und Schmidt-Rottluff hatten 1901 auf dem Gymnasium 
in Chemnitz Freundschaft geschlossen und begonnen, 





ERICH HEcKEL Selbstbildnis. 1917 


gemeinsam zu zeichnen und zu malen. 1904 ging Heckel 
nach Dresden, um Architektur zu studieren. Er begeg- 
nete Kirchner und Bleyl und gründete mit ihnen und 
Schmidt-Rottluff 1905 die Künstlergruppe „Brücke“, 
Zugleich gab er das Studium auf, um sich ganz der 
Malerei widmen zu können. 

Heckel, der eine fast schwärmerische Vorstellung von 
Freundschaft und künstlerischer Gemeinschaft besaß, 
wurde das bindende Element der Gruppe und als Ge- 
schäftsführer ihr praktischer Organisator. Die gemein- 
same Arbeit mit den Freunden, zu denen 1906 Pechstein 
und Nolde gestoßen waren, bedeutete auch für Heckel 
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ERICH HECKEL Liegendes Mädchen. 1909 


vor allem die Auseinandersetzung mit van Gogh, die 
sich in einer heftigen Pinselschrift äußerte. Doch Heckel 
erkannte sehr schnell, daß Malerei aus dem Instinkt für 
ihn nicht zur Formfindung führen konnte. 

Im Sommer 1907 war Heckel erstmals mit Schmidt- 
Rottluff nach Dangast an die Nordsee gegangen. Das 
Erlebnis der ursprünglichen Natur, verbunden mit der 
Heckel eigenen geistigen Disziplin, führten ihn 1908 zu 
einem großzügigen, zusammenfassenden Stil. Im Früh- 
jahr 1909 reiste Heckel in Italien. Den Sommer ver- 
brachte er mit Kirchner an den Moritzburger Seen und 
ging im Herbst zu Schmidt-Rottluff nach Dangast. Die 
Reise nach Italien brachte für Heckel eine Klärung 


seiner Form. Besonders die etruskische Kunst beein- , 


druckte ihn und bestätigte sein Streben nach Strenge, 
Vereinfachung und Vergeistigung. 1910 war der typi- 
sche flächige „Brücke“-Stil auch bei Heckel ausgebildet. 
Von spitzen, eckigen Konturen umschriebene Farbflä- 
chen verschränken sich ineinander zu einer ganz festen, 
geschlossenen Komposition. Die Intensität Heckels 
blieb im Ausdruck aber herb, karg und eigentümlich 
spröde. Landschaften entstanden in dichter Folge wie- 


Heckel 





der an den Moritzburger Seen und in Dangast, daneben 
Stadtansichten, Aktdarstellungen, Badende und Varie- 
teszenen. 1911 malte Heckel in Prerow an der Ostsee, 
wo gleichzeitig Jawlensky arbeitete. 

Im Herbst dieses Jahres übersiedelte Heckel, wie seine 
Freunde, nach Berlin, wo er das Atelier von Otto 
Mueller übernahm. Dieser Wechsel bedeutete keinen 
Bruch in seinem künstlerischen Wollen. Ihn beschäftig- 
te nicht, wie Kirchner, die treibende Bewegung der 
Großstadt, ihn interessierten weiterhin Themen, die 
nicht dem Augenblick unterworfen waren. Sein Blick 
richtete sich auf die Vielfalt der Landschaften und den 
Kreislauf der Jahreszeiten, wie auf das Tun und Treiben 
der Menschen in ihren Sehnsüchten, Freuden und 
Schmerzen. Seine Bilder entstanden aus menschlicher 
Anteilnahme. 

Das Jahr 1912 brachte für Heckel zahlreiche Begegnun- 
gen, so mit Macke und Marc und den Beginn der 
Freundschaft mit Feininger. Den Höhepunkt bildete die 
Ausstellung des Sonderbundes in Köln, auf der Heckel 
und Kirchner die Kapelle ausmalen durften. 1913 
trennte sich die Künstlergruppe „Brücke“. Heckel 
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ERICH HEckEL Weiße Zirkuspferde. 1921 


zeigte noch im selben Jahr seine ersten Einzelausstellun- 
gen. Er schritt weiter auf dem Wege, die Dinge in einer 
gleichgewichtigen Spannung im Bilde zu ordnen. Er 
setzte nun auch Anregungen des Kubismus in eine 
eckige, wie ungelenke Struktur um, die ihm eine eigen- 
tümliche Darstellung des Lichtes ermöglichte. Spiege- 
lungen, Brechungen und Reflexe wurden in kristallini- 
schen Formen verdeutlicht, so daß mit Hilfe der sicht- 
bar gemachten Atmosphäre Himmel, Erde, Wasser und 
Mensch zu einem Ausdruck verschmolzen. 

1914 meldete Heckel sich zum Kriegsdienst und wurde 
1915 als Krankenpfleger in Flandern eingesetzt. Hier 
begegnete er Beckmann und schloß Freundschaft mit 
Ensor. Heckel und Beckmann waren mit anderen 
Künstlern dem Kunsthistoriker Walter Kaesbach unter- 
stellt, der die Diensteinteilung so traf, daß jeder zweite 
Tag für die künstlerische Arbeit zur Verfügung stand. 
1918 kehrte Heckel nach Berlin zurück. Er führte seine 
Kunst im thematisch vorgegebenen Rahmen fort und 


suchte das Bleibende, das Allgemeingültige im Bilde zu 
fassen. 


H. Köhn: Erich Heckel. Aquarelle und Zeichnungen, München, F. Bruck- 
mann Verlag, 1959, 


ERICH HEck£L Der gläserne Tag. 1913 





JAWLENSKY, Alexej von, * Kuslowo 13. 3. 1864 
- T Wiesbaden 15.3. 1941. Jawlensky, als Sohn eines 
russischen Obersten geboren, war wie selbstverständ- 
lich für eine militärische Laufbahn bestimmt. 1877 trat 
er in die Moskauer Kadettenschule ein und bezog 1882 
die Alexander-Militärschule. 1884 wurde er Leutnant in 
einem Moskauer Infanterieregiment. Er verkehrte mit 
Malern und begann in der Tretjakoff-Galerie zu kopie- 


\ 


Jawlensky 


Malerin bereits bekannt war. 1896 nahm Jawlensky im 
Range eines Hauptmanns den Abschied und übersiedel- 
te mit Werefkin nach München. Sie besuchten die Azbe- 
Schule, wo sie Kandinsky begegneten. Für Jawlensky 
war bald klar, daß allein die Farbe das ihm gemäße 
Ausdrucksmittel war, mit dem er harmonische Wirkun- 
gen zu erzielen trachtete. 

1903 reiste er in die Normandie und nach Paris und 


a EEE 





ALEXE]J VON JAWLENSKY Mittelmeerküste. 1907 


ren. 1887 bewarb er sich um Aufnahme in die Akademie 
in St. Petersburg. Da er aus wirtschaftlichen Gründen 
den Dienst nicht quittieren konnte, mußte er sich nach 
St. Petersburg versetzen lassen, was 1889 gelang. 

1890 begegnete er dem damals bedeutendsten russischen 
Maler Ilja Repin, der ihn mit Marianne von Werefkin 
zusammenführte, die Privatschülerin Repins und als 


beteiligte sich an den Ausstellungen der Münchner und 
der Berliner Sezessionen. Für die Arbeit mit dem Mittel 
der bewegten Farbe wurde ihm van Gogh vorbildlich, 
und er erwarb 1904 ein Bild des Holländers. 1905 malte 
Jawlensky in der Bretagne starkfarbige, grob pointilli- 
stische Bilder, die er im selben Jahr zusammen mit den 
Fauves im Salon d’Automne zeigte. 
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Es war ihm bewußt, daß die Farbe nicht zur Darstellung 
eines Gegenstandes zu dienen habe, sondern der Gegen- 
stand der Anlaß für farbige Gefüge zu sein habe, in 
denen sich die Empfindungen des Malers und die „Seele 
der Dinge“ offenbaren. Die Farben mußten sich zu 


ALEXE] VON JAWLENskY Selbstbildnis. 1912 
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einer von Dissonanzen durchzogenen Harmonie ver- 
binden, um „die Dinge wiederzugeben, die da sind ohne 
zu sein‘ (Jawlensky). Diese Überzeugung entsprach 
genau dem Wollen der Fauves, von dem Jawlensky 
durch die Begegnung mit Matisse Kenntnis hatte. 

1906 stellte Jawlensky erneut im Salon d’Automne aus 
und kam 1907 wieder nach Paris, um im Atelier von 
Matisse zu arbeiten. In München wurde im selben Jahr 
die Freundschaft mit Kandinsky erneuert. Im Sommer 
1908 ging man gemeinsam zum Malen nach Murnau. In 
diesem Sommer gewann Jawlensky aus der Strenge der 
Komposition seine großzügigen Landschaften. Leuch- 
tende Farbmassen, dunkel konturiert, bilden ein streng 
flächiges Gefüge. Diese Bilder sind raumlos und ohne 
Anekdote, wie es auch die gleichzeitigen Stilleben sind. 
Die Motive sind beliebig austauschbar, haben für sich 
kaum noch Bedeutung. Die Form entstand aus der 
Synthese von Eindrücken der äußeren Welt mit den 
Erlebnissen der inneren Welt des Malers. 





ALEXEJ VON JAWLENSKY Göttliches Leuchten. 1918 


Bei den Bildnissen brauchte Jawlensky etwas mehr Zeit. 

Aber ab 1911 gelang ihm auch im Figurenbild die 

Vereinfachung des Gegenständlichen. Die Darstellung 

konzentrierte sich im Bildausschnitt mehr und mehr auf 

den Kopf, in dem die Augen zum beherrschenden Mo- 

tiv wurden, So wurde die Form monumentalisiert und 

zum Zeichenhaften getrieben. 

1909 gehörte Jawlensky zu den Mitbegründern der. 
Neuen Künstlervereinigung München, deren Mitglied 

er auch nach dem Austritt von Kandinsky und Marc 





ALEXE]J VON JAWLENSKY Oberstdorf: Winterlandschaft. 1912 


blieb. Deswegen war er nicht an den Ausstellungen des 
„Blauen Reiter‘ in München beteiligt, was jedoch we- 
der menschlich noch künstlerisch einen Bruch bedeute- 
te. Ab 1912 stellten sie wieder gemeinsam aus. 
Jawlensky reiste 1911 zum letzten Male nach Paris und 
traf mit Matisse und van Dongen zusammen. Den Som- 
mer dieses Jahres hatte er in Prerow an der Ostseee 
verbracht, wo gleichzeitig Heckel malte. Hier entstan- 
den Landschaftsbilder aus einer inneren Ekstase heraus, 
die im Ausdruck den Arbeiten Noldes vergleichbar 
sind, wie Jawlensky selbst empfand. Eine weitere Stei- 
gerung der „sinnlichen Malerei“ war Jawlensky nicht 
möglich. 

1914 mußte er Deutschland verlassen und übersiedelte 
nach St. Prex am Genfer See. Hier meditierte er fortan 
in kleinen Formaten und in zahllosen Variationen über 
ein Landschaftsmotiv und das menschliche Gesicht und 
formte darin einen ruhigen Ausdruck von Religiosität 
und Verinnerlichung. 


C. Weiler: Alexej von Jawlensky, Köln, Verlag Dumont Schauberg, 1959. 


KANDINSKY, Wassily, * Moskau 4.12. 1866 
- 7 Neuilly-sur-Seine 13.12. 1944. Kandinsky hatte 
1886 in Moskau das Studium der Jurisprudenz und der 
Nationalökonomie begonnen, das er 1892 mit dem Ex- 
amen abschloß, um danach die Hochschullaufbahn ein- 
zuschlagen. Schon als Schüler hatte er nebenbei gemalt 
und hatte sich auch als Student intensiv mit Kunst 
beschäftigt. Auf einer Ausstellung französischer Im- 
pressionisten 1895 in Moskau entdeckte er Monets 
„Heuhaufen“-Bilder, die ihn deshalb faszinierten, weil 


Kandinsky 


er auf ihnen zunächst keinen Gegenstand entdecken 
konnte. Das Problem einer Malerei ohne Gegenstände 
beschäftigte ihn von da an. 

So folgte er 1896 nicht dem Ruf auf einen juristischen 
Lehrstuhl an der Universität Dorpat, sondern widmete 
sich ganz der Malerei und übersiedelte nach München. 
München war in letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhun- 
derts zu einem der wichtigsten Plätze für die künstleri- 
sche Ausbildung geworden, der besonders die Jugend 
aus Ost- und Nordeuropa anzog. Die Stadt war zu- 
gleich das Zentrum des Jugendstils. 1895 waren hier die 
Zeitschriften „Jugend“ und „Simplizissimus“ gegrün- 
det worden. Künstler wie Hermann Obrist, Henry van 
de Velde, August Endell und Adolf Hoelzel bereiteten 
den Boden für eine Kunst, „‚die nichts bedeuten und 
nichts darstellen und an nichts erinnern“ sollte. 

So fand Kandinsky Ansätze vor, die sich mit seinen 
eigenen vagen Vorstellungen berührten. Er trat in die 
Schule von Anton Azbe ein, wo er seinen Landsleuten 
Jawlensky und Werefkin begegnete. 1900 trat er an die 
Akademie über und wurde Schüler von Stuck. 

Kaum hatte er die Akademie verlassen, da wurde er 
Lehrer an der Schule der Künstlergruppe „Phalanx“, 
deren Präsident er von 1902 bis 1904 war. Seine erste 
Schülerin wurde Gabriele Münter, die Lebensgefährtin 
der Jahre bis-1916. Die ‚„Phalanx“ veranstaltete auch 
Ausstellungen, darunter eine mit französischen Neoim- 
pressionisten, die für Kandinsky wichtig wurde. Denn 
Jugendstil und Neoimpressionismus bildeten die Aus- 
gangspunkte für die Arbeit der folgenden Jahre. 
Kandinsky malte Landschaften in grob pointillistischer 
Manier und vielfigurige Szenen aus einer historisch oder 
folkloristisch bestimmten Märchenwelt. Daneben be- 
schäftigte er sich intensiv mit jugendstilhaften Holz- 
schnitten. Um sein Blickfeld zu erweitern, ging er auf 
Reisen. 1903 war er in Venedig, Odessa und Moskau, 
1904/05 mehrere Monate in Tunis. 1905/06 arbeitete er 
vier Monate in Rapallo, 1906/07 ein Jahr in Sevres bei 
Paris, 1907/08 in Berlin. Trotz der Reisen beteiligte 
Kandinsky sich ständig an Ausstellungen, z. B. ab 1902 
an denen der Berliner Sezession, ab 1904 am Salon 
d’Automne, in dessen Jury er gewählt wurde. Er nahm 
auch an der 2. Ausstellung der Künstlergruppe 
„Brücke“ 1906 in Dresden teil. 

1908 kehrte er nach München zurück. Den Sommer 
verbrachte er in Murnau, zusammen mit Jawlensky, 
Münter und Werefkin. Die vielfältigen Anregungen 
wurden nun verarbeitet, insbesondere Ce&zanne, Matisse 
und Picasso. In zahlreichen Landschaftsdarstellungen 
wurde die elementare Kraft der Farbe befreit. Das Er- 
lebnis der bayerischen Volkskunst brachte zusätzliche 
Mittel der Vereinfachung. Aus rasch hingesetzten Flek- 
ken und kurzen Strichen formten sich Flächen von Rot, 
Blau, Gelb und Grün, die stark gegeneinander klingen 
und nur noch bedingt der Motivbeschreibung dienen. 
Kandinsky war auf dem Wege zur Synthese der äußeren 
Wirklichkeit mit der inneren Erlebniswelt des 
Künstlers. 
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WassıLy KANDINSKY Kirche in Murnau. 1910 
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1909 wurde Kandinsky Mitbegründer der Neuen 
Künstlervereinigung München, die diese Synthese zum 
Programm erhob. 1910 begegnete er Franz Marc und 
auf einer Reise nach Odessa den Brüdern Burljuk. In 
diesem Jahr konnte Kandinsky das in mehreren Jahren 
entstandene Manuskript „Über das Geistige in der 
Kunst‘ abschließen. Er besaß nun alle Voraussetzungen, 
um den entscheidenden Schritt zu tun. Seine Bilder 
gingen zwar noch vom Motiv aus, er unterwarf die 
Naturformen jedoch einer konsequenten Rhythmisie- 
rung, daß sie nur noch bildbauende Funktionen besa- 
ßen. Über die Gegenstandsanalyse waren diese Bilder 
nicht mehr zu begreifen, so daß der Gegenstand störend 
und überflüssig wurde. 

Da nur Jawlensky und Marc diesen Intentionen zu 
folgen vermochten, kam es zum Bruch in der Neuen 
Künstlervereinigung. Kandinsky und Marc traten aus 
und organisierten 1911/12 die Ausstellungen des 
„Blauen Reiter“. 1912 veröffentlichten sie als Redakteu- 
re den gleichnamigen Almanach. Kandinsky ließ die 
Schrift „Über das Geistige in der Kunst“ erscheinen, der 
1913 „Rückblick“ und „Klänge“ folgten. Da Kandinsky 
einen Ausdruck für die im Innern bewahrten Empfin- 
dungen suchte, war es ihm unmöglich, sich schrittweise 
mit „erfundenen‘ Formen von der Naturnähe zu ent- 





WAssILY KANDINSkKY Träumerische Improvisation. 1913 


fernen. Er konnte nur solche Formen gebrauchen, die 
sich in seiner inneren Vorstellung von selbst bildeten, so 
daß er diese Formen nur zu kopieren brauchte. Daher 
entstanden neben abstrakten zunächst auch noch gegen- 
standsbezogene Bilder, bis es Kandinsky in den Jahren 
1913/14 gelang, seine Vorstellungskraft so zu konzen- 
trieren, daß die letzten Gegenstandschiffren entfernt 


Kirchner 





WassıLy KANDINSKY Landschaft mit Turm. 1909 


werden konnten. Kandinsky hatte den Höhepunkt des 
abstrakten Expressionismus erreicht. 

Der Kriegsausbruch zwang ihn, Deutschland zu verlas- 
sen und nach Moskau zurückzukehren. Als er nach 
Jahren voller kulturpolitischer Aktivitäten 1922 als Leh- 
rer am Bauhaus seine Tätigkeit in Deutschland wieder 
aufnahm, hatte sich auch Kandinskys Kunst gewandelt 
und strebte neuen Zielen zu. 

M. Bill: Kandinsky, Paris, Maeght, 1951 - W. Grohmann: Kandinsky, 


Paris, Flammarion, 1959 - M. Brion: Kandinsky, Paris, Somogy, 1960 - ]. 
Lassaigne: Kandinsky, Genf, Skira, 1964. 


KIRCHNER, Ernst Ludwig, * Aschaffenburg 6. 5. 
1880 — $ Frauenkirch bei Davos 15.6. 1938. Kirchner 
begann 1901 als Architekturstudent an der Technischen 
Hochschule in Dresden. Nach dem Vorexamen, das er 
1903 ablegte, ging er für zwei Semester nach München 
an die Lehr- und Versuchsateliers für angewandte und 
freie Kunst von Debschitz und Obrist. Damit geriet er 
in das Zentrum des Münchner Jugendstils, dessen Anre- 
gungen sich nicht nur auf das Formale bezogen. Die 
Forderung von Obrist, statt rascher Impression vertiefte 
Expression zu geben und Kunst als gesteigertes, vertief- 
tes Leben zu begreifen, wirkte auf Kirchner. 

Sein großes Ideal, das sich in München formte, war der 
Wille, die deutsche Kunst zu erneuern. Er sah, daß die 
Ateliermalerei nichts mit dem wirklichen Leben gemein 
hatte. So stellte er an sich die Forderung, das bewegte 
Leben zu erfassen und mit der Kunst in Einklang zu 
bringen. Die Zeichnungen Rembrandts wiesen ihm ei- 
nen Weg. Er begann mit kühnen, schnellen Strichen das 
Gesehene zu notieren, wann und wo immer es nur 
möglich war, eine Methode, die er sein Leben lang 
beibehielt. In der Eile und Erregung der Arbeit ergaben 
sich neue expressive Formen, die im Atelier mit aus der 
Vorstellung gewonnenen Zeichnungen und im Holz- 
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schnitt kontrolliert, vereinfacht und verfestigt wurden. 
Der Holzschnitt, dem im Werk Kirchners eine zentrale 
Bedeutung zukommt, wurde zuerst in München geübt 
und unter dem Einfluß von Valloton und Munch in den 
folgenden Jahren zu einem der wesentlichsten Mittel 
des deutschen Expressionismus entwickelt. 


ERNST LUDWIG KIRCHNER Mädchen unter Japanschirm. 1909 
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Durch eine Ausstellung französischer Neoimpressioni- 
sten, veranstaltet durch die Künstlergruppe „‚Phalanx“, 
der Kandinsky vorstand, wurde Kirchner auf die Pro- 
bleme der reinen Farbe aufmerksam gemacht. 1904 
kehrte er nach Dresden zurück und lernte Erich Heckel 
kennen. Er konzentrierte sich zunächst jedoch auf das 





Kirchner 


Pe. 


Ernst LupwiG KIRCHNER Die Zirkusreiterin. 1912 


Architekturstudium, das er 1905 mit dem Diplom- gründete 1905 mit Fritz Bleyl, Erich Heckel und Karl 
Examen abschloß. Schmidt-Rottluff die Künstlergruppe „Brücke“. 1906 


Jetzt konnte er sich ganz der Malerei widmen und traten Pechstein und Nolde hinzu. In gemeinsamen 


67 





Malerei und Graphik 





Ernst LupwiG KirCHnER Parksee. 1906 


Ateliers wurde fieberhaft gearbeitet, wobei die Motive 
der erlebten Umwelt entnommen wurden: Stadtansich- 
ten, Landschaften, Porträts der Freunde, später auch 
Zirkus und Variete und vor allem Akte, Seurat, Gau- 
guin, van Gogh und Munch wurden verarbeitet, in 
Struktur und Rhythmus des Farbauftrages in den Jahren 
bis 1908 deutlich ablesbar. 

1908 reiste Kirchner erstmals auf die Ostseeinsel Feh- 
marn. In der Auseinandersetzung mit der Natur ent- 
wickelte er seine Zeichenschrift, die er später Hierogly- 
phe nannte. „Hieroglyphen in dem Sinne, daß sie die 
Naturformen in einfache Flächenformen bringen und 
dem Beschauer ihre Bedeutung suggerieren. Das Gefühl 
bildet immer neue Hieroglyphen, die sich aus den an- 
fangs wirr scheinenden Linienmassen ausscheiden und 
zu fast geometrischen Zeichen werden.“ So entstand aus 
dem Willen zum Ausdruck eine vereinfachte, wenn 
nötig deformierte Form, um das Gemeinte größer und 
deutlicher sagen zu können. Aus einfachen, klaren Kon- 
turen und großflächig aufgetragenen reinen Farben ent- 
stand 1910 ein konsequent flächiger Bildbau, wie er 
ähnlich von den Freunden geübt wurde, und den man 
den „‚Brücke“-Stil nennt. 





Kirchner hatte gleichzeitig im Völkerkundemuseum in 
Dresden Skulpturen aus der Südsee entdeckt, die ihm 
wegen der lapidaren Formung und als Ausdruck des 
Ursprünglichen wichtig wurden. Um das Einfache und 
Ursprüngliche fassen zu können, ging Kirchner 1909 bis 
1911 in den Sommermonaten an die Moritzburger Seen 
bei Dresden, begleitet von Erich Heckel. Dort malte er 
den nackten Menschen in der Landschaft als Ausdruck 
für die Sehnsucht nach dem natürlichen Einklang von 
Mensch und Natur. Jetzt entwickelte Kirchner seine 
spezifische Farbigkeit, die vom starken Gebrauch von 





ERNST LuDwiG KIRCHNER Selbstbildnis. 1902 


Rosa und Violett bestimmt ist. 1910 trat Kirchner der 
Neuen Sezession in Berlin bei und schloß Freundschaft 
mit Otto Mueller, mit dem er 1911 nach Böhmen reiste. 
Im Oktober 1911 übersiedelte Kirchner nach Berlin und 
gründete mit Pechstein eine Kunstschule, die jedoch 
keinen Erfolg hatte. 

In den Sommern 1912 bis 1914 malte Kirchner wieder 
auf Fehmarn und setzte die Thematik der Moritzburger 
Aufenthalte fort. Hier fühlte er den Menschen als Teil 
der Schöpfung. In scharfer Spannung dazu stand das 
Erlebnis der modernen Großstadt: natürliche Freiheit 
im Zuständlichen als Sehnsucht nach dem „neuen Men- 
schen“ auf der einen Seite, existentieller Zwang, das 
Geworfensein, die Einsamkeit des modernen Menschen 
auf der anderen Seite. Kirchners Psyche reagierte heftig. 
Mit hektischem, nervösem Duktus und zersplitternden 
Formen zog er den Ausdruck aus der dynamischen, 
getriebenen, künstlichen Welt der Großstadt. Er zeigte 
das Grelle und Böse, legte die Unnatur bloß. So gelan- 
gen ihm mit den Straßenbildern 1914/15 Darstellungen 


Klee 


des modernen Lebens von einer gleichnishaften Kraft, 
die immer noch einzigartig in der Kunst sind. Er erfüllte 
die selbstgestellte Aufgabe, „aus dem Verworrenen ein 
Bild der Zeit zu schaffen“. 

Nach dem Bruch der Künstlergruppe „Brücke“ 1913 
war Kirchner auf sich allein gestellt. Die Spannung, die 
er so auszuhalten versuchte, wurde zur existentiellen 
Krise. Er meldete sich 1914 freiwillig zum Militärdienst. 
Aber noch während der Ausbildung erlitt er einen 
vollständigen körperlichen und seelischen Zusammen- 
bruch. Für Kirchner, der mit seiner Kunst versuchte, 
„seine Liebe zu den Menschen zu bezeugen, ohne sie zu 
incommodieren“, schien sich das Schicksal van Goghs 
zu vollziehen. Doch Freunde brachten den halbgelähm- 
ten Künstler 1917 nach Davos, wo er soweit genesen 
konnte, daß er das Leben noch eine Zeit ertragen 
konnte, ehe er es 1938 selbst beendete. 


W. Grohmann: Das Werk Ernst Ludwig Kirchners, München, Kurt Wolff 
Verlag, 1926 - A. Heynig: E.L. Kirchner. Graphik, München, Prestel- 
Verlag, 1961. 


KLEE, Paul, * Münchenbuchsee bei Bern 18. 12. 1879 
— + Muralto-Locarno 29.6. 1940. Paul Klee, als Sohn 
eines Musikerehepaares geboren, wuchs in Bern auf. 
1898 ging er nach München, um Malerei an der privaten 
Kunstschule von Knirr und ab 1900 in der Stuck-Klasse 
an der Akademie zu studieren. 1901 reiste er mit dem 
Bildhauer Hermann Haller in Italien und kehrte 1902 
nach Bern zurück. 1905 besuchte er mit Louis Moilliet 
Paris. 1906 übersiedelte er endgültig nach München. 


PauL KLEE In den Häusern von St. Germain. 1916 
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PaurL KLEE Föhn im Marc’schen Garten. 1915 


Klee nahm dieselbe künstlerische Erfahrungsreihe in 
sich auf wie seine Generationsgenossen, ohne daß sich 
das Gesehene in eigenen Arbeiten niederschlug. Es 
diente ihm vielmehr zur Selbsterkenntnis, aus der her- 
aus Klee seinen Stil bauen wollte. Er war sich sehr früh 
bereits darüber klar, daß er eine Brücke von innen nach 
außen schlagen müsse. Bei seinem Suchen reduzierte er 
seine Mittel im Wesentlichen auf die Linie, nachdem er 
deren Selbständigkeit als bildnerisches Element bei En- 
sor und van Gogh erlebt hatte. „Neu gestärkt durch 
meine naturalistischen Etuden darf ich dann wieder 
wagen, mein Urgebiet der psychischen Improvisation 
neu zu betreten. Hier an einen Natureinbruch nur ganz 
indirekt gebunden, kann ich dann wieder wagen, das zu 
gestalten, was die Seele gerade belastet. Erlebnisse zu 
notieren, die sich selbst in blinder Nacht in Linie umset- 
zen können“ (Klee 1908). 

So entstanden ab 1909 aus außerordentlich nervösen, 
sensiblen Strichen aufgebaute und rein aus der Imagina- 
tion erwachsene Bilder, in denen Gefühle, Stimmungen 
und Traumerlebnisse zusammenklingen. 1910 ließ Klee 
eine Kollektivausstellung durch die Schweiz wandern, 
der 1911 eine solche in München folgte. 

Im selben Jahr wurde er Mitglied der Gruppe „Sema“, 
zu der u.a. Kubin und Schiele gehörten, und trat durch 
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Moilliets Vermittlung in Beziehungen zu Macke, Marc 
und Kandinsky. Klee beteiligte sich an der 2. Ausstel- 
lung des „Blauen Reiter“. Die Begegnung mit Kandins- 
ky und Marc war für Klee außerordentlich wichtig. Sein 
Ziel vom „Vorbildlichen zum Urbildlichen“ zu gelan- 
gen, fand in diesem Kreis Bestätigung. Und Klee wurde 
wieder auf die Notwendigkeit der Auseinandersetzung 
mit der reinen Farbe hingewiesen. 
1912 reiste er wieder nach Paris, sah dort hauptsächlich 
kubistische Bilder und besuchte Delaunay und Le Fau- 
connier. Besonders die Begegnung mit Delaunay, des- 
sen Aufsatz über das Licht Klee für den „Sturm“ über- 
setzte, machte ihn auf gesetzmäßige Anwendungsmög- 
lichkeiten von Farbe aufmerksam. Doch immer noch 
konnte er nicht die Summe aus den Anregungen ziehen. 
Das große Erlebnis, die Entdeckung der Farbe als 
selbständigem Sprachmittel, als Möglichkeit und Not- 
wendigkeit für ihn selbst, brachte im April 1914 die 
‚Tunis-Reise, die er mit Macke und Moilliet unternahm. 
Hier wurde Klee zum Maler. Er war nun im Stande, 
seine Bilder aus dem Farbvolumen aufzubauen, die 
Farbe so zu modulieren, daß sich ein Ausdrucksgefüge 
ergab, rhythmisch in der Erscheinung, poetisch in der 
Erfindung. 


H. Read: Klee (1879-1940), London, Faber & Faber, 1948 - W. Haftmann: 
Paul Klee, München, Prestel Verlag, 1950 - W. Grohmann: Paul Klee, 
Stuttgart, Kohlhammer Verlag, 1954 - W. Grohmann: Paul Klee, sa vie, 
son oeuvre, son enseignement, Paris, Bibliotheque des Arts, 1970. 


KOKOSCHKA, Oskar, * Pöchlarn bei Wien 1.3. 
1886. Obgleich Kokoschka als Sohn eines Goldschmie- 
des zur Welt gekommen war und sich sehr früh im 
Zeichnen geübt hatte, wollte er Chemiker werden. Weil 
er aber 1905 ein Stipendium für die Kunstgewerbeschule 
in Wien erhalten konnte, wandte er sich dorthin mit 
dem Ziel, Lehrer zu werden. Kokoschka erlernte die 
verschiedensten künstlerischen Techniken, ausgenom- 
men die Malerei, die er sich autodidaktisch aneignete. 
1906 wurde er tief durch eine Van Gogh-Ausstellung 
beeindruckt. Er interessierte sich für ostasiatische Kunst 
und setzte sich mit Klimt auseinander. 

1907 wurde er Mitarbeiter der „Wiener Werkstätten“, 
die 1908 sein erstes Buch ‚Die Träumenden Knaben“ 
veröffentlichten. Auf der „Wiener Kunstschau‘“ wurde 
1909 unter wilden Tumulten sein Einakter ‚Mörder, 
Hoffnung der Frauen“ uraufgeführt. Der Architekt 
Adolf Loos wurde auf Kokoschka aufmerksam und 
vermittelte die Bekanntschaft mit Karl Kraus. Beide 
verschafften Porträtaufträge, so daß Kokoschka die 
Kunstgewerbeschule und die „Wiener Werkstätten“ 
verließ und hoffte, sich mit dem Malen von Bildnissen 
ernähren zu können. Doch seine Methode, die eigenen 
Leiden, das eigene Zerquältsein in die Modelle zu proje- 
zieren, um so deren Seele ausdrücken zu können, und 


sein „entstellender‘“ Blick standen jedem Erfolg im 
Wege. 


OsKAR 
KOKOSCHKA 


Die Tragödie 
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Oskar KokoSCHKA Die Auswanderer. 1916-1917 


1910 ging Kokoschka nach Berlin und wurde Mitarbei- 
ter des „Sturm“, was zwar nicht seine finanzielle Be- 
drängnis linderte, ihn aber schnell weithin bekannt 
machte. Die Galerie Paul Cassirer zeigte eine erste 
Einzelausstellung. 1911 kehrte Kokoschka nach Wien 
zurück. Seine größte Wirksamkeit übte er aber weiter- 
hin in Deutschland, wo er sich an den Ausstellungen des 
„Sturm“ und der Sezession in Berlin, am Sonderbund in 


Oskar KOKOSCHKA Liebespaar mit Katze. Um 1917 





Oskar KoKosSCHRA Selbstbildnis. 1923 
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OskAR KoKoscHkA Paris: Louvre. 1925 


Köln und der Neuen Sezession in München beteiligte. 
1913 erschien in Leipzig die erste Monographie „Oskar 
Kokoschka - Dramen und Bilder“. 

Er malte nun vorwiegend große Figurenkompositionen, 
darunter auch religiöse Motive. Er überzog die Bilder 
mit einem prismatischen Netz farbiger Linien und Flä- 
chen, wobei die Farbe als expressiv sinnliches Element 
eingesetzt wurde. 1913 reiste er nach Italien, zusammen 
mit Alma Mahler-Werfel, und studierte vor allem die 
venezianische Malerei. Das verhalf ihm zu einer Dichte 
der Farbigkeit, die es ihm erlaubte, sich nun allein durch 
Farbe auszudrücken. 

1914 meldete Kokoschka sich zum Kriegsdienst und 
wurde 1915 schwer verwundet. 1917 kam er als Rekon- 
valeszent nach Dresden. Seine Malerei entstand jetzt aus 
nervösen, fahrigen Pinselzügen, die verbunden mit einer 
gedämpften Farbigkeit zeigen, wie schwer Kokoschka 
mit seiner psychischen und physischen Situation zu 
ringen hatte. 1919 wurde er als Professor an die Akade- 
mie in Dresden berufen und fand zu einer dichten, 
leuchtenden Farbigkeit zurück. 


P. Westheim: Oskar Kokoschka: das Werk Kokoschkas, Berlin Cassirer, 
1925 - E. Hoffmann: Kokoschka: Life and Work, London, Faber & Faber, 
1947 - O. Kokoschka: Schriften, 1907-1955, München, Albert Langen- 
Georg Müller, 1956. 


KUBIN, Alfred, * Leitmeritz (Böhmen) 10.4. 1877 
- rt Zwickledt 20. 8. 1959. Kubin war in Salzburg aufge- 
wachsen und hatte dort 1891/92 die Kunstgewerbeschu- 
le besucht, ehe er 1892 bis 1896 in Klagenfurt eine 
Photographenlehre absolvierte. 1898 kam er nach Mün- 
chen, nahm das künstlerische Studium an einer Privat- 
schule auf und wechselte an die Akademie, wo er bis 
1901 blieb. Munch, Ensor, Redon, aber auch Goya und 
Rops beschäftigten ihn stark. 

Kubin wurde als Illustrator und Zeichner schnell be- 


Kubin 


kannt und zeigte 1902 seine erste Ausstellung in Berlin. 
1905 und 1906 reiste er in Frankreich und Italien. Im 
selben Jahr erwarb er das Schlößchen Zwickledt in 
Oberösterreich, wo er bis zu seinem Tode ansässig 
blieb. 1906 schuf Kubin überraschende Temperablätter. 
Ohne einen Ausgangspunkt in der Natur zu suchen, 
gestaltete er Kompositionen „aus Schleiern und Strah- 
lenbündeln, aus kristall- oder muschelartigen Fragmen- 
ten, aus Fleisch- und Hautlappen, aus Blattornamenten 
und tausend anderen Dingen‘. Diese ungegenständli- 
chen Bilder entstanden ohne bestimmte Absicht wäh- 
rend des Malvorganges, waren direkter Ausdruck der 
die Seele belastenden Erinnerungen. 

1908 publizierte Kubin den Roman „Die andere Seite“, 
in dem er abstrakte Farbträume beschrieb. Das ent- 





ALFRED Kugın Der Wüstentod 


sprach dem, was Kandinsky dachte und fühlte. So ent- 
stand 1909 eine Verbindung zur Neuen Künstlervereini- 
gung München, an deren Ausstellungen Kubin sich 
beteiligte, wie auch später an der 2. Ausstellung des 
„Blauen Reiter“. 1913 entwickelte Marc den Plan einer 
Bibelillustrierung, an der er selber, Kandinsky, Klee, 
Heckel, Kokoschka und Kubin beteiligt sein sollten. 
Der Kriegsausbruch ließ das Unternehmen nicht zu- 
stande kommen; nur Kubin lieferte seinen Beitrag für 
das Buch Daniel, der 1918 erschien. 


W. Schneditz: Alfred Kubin und seine magische Welt, Salzburg, 1949 - W. 
Schmied: Der Zeichner Alfred Kubin, Salzburg, Residenz Verlag, 1967. 
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BOHUMIL Kugısta Die Kartenspieler. 1909 


KUBISTA, Bohumil, * Vlekovice (Böhmen) 21.8. 
1884 - f Prag 27. 11. 1918. Kubista begann seine Ausbil- 
dung an der Kunstgewerbeschule in Prag, ging anschlie- 
ßend an die Prager Akademie und hielt sich längere Zeit 
in Florenz auf, wo er ebenfalls die Akademie besuchte. 
1907 war er Gründungsmitglied der Gruppe „Acht“ in 
Prag und zeigte dort bereits Arbeiten, die unter dem 
Einfluß der Fauves entstanden waren. 1911 begegnete er 
E. L. Kirchner und ©. Mueller in Prag und wurde 
daraufhin Mitglied der Künstlergruppe „Brücke“. Ab 
1911 stellte er auch in Deutschland aus. Kubista war ein 
strenger Rationalist, der die Harmonie und Gesetzmä- 
Bigkeit der neuen Kunst methodisch zu erfassen suchte. 
Ab 1910 fand er durch die Anregungen C£zannes einen 
Zugang zum Kubismus. Doch verbanden sich in seinen 
Bildern die strenge Konstruktion mit expressiven Sym- 
bolen existentieller Bedrängnis. Kubista, der auch als 
Theoretiker und Kritiker Einfluß hatte, mußte 1913 aus 
finanzieller Not in den aktiven Militärdienst treten. 
Kurz nach Beendigung des Weltkrieges starb Kubista an 
der spanischen Grippe, die auch Schiele hinwegraffte. 


Bohumil Kubista, Praze, S. V. U. Manes-Melantrich, 1941. 


KUPKA, Frantisek, * Opoöno (Böhmen) 23. 9. 1871 
— t Puteaux 21. 6. 1957. Kupka kam 1887 an die Akade- 
mie in Prag und setzte das Studium 1891 an der Wiener 
Akademie fort. 1895 übersiedelte er nach Paris, wo er 
sich als Zeichner, Illustrator und Werbegraphiker 
durchschlug. Seine Malerei war vom Jugendstil inspi- 
riert und folgte einem Symbolismus in der Art Redons, 
Mit solchen Bildern hatte Kupka gewisse Erfolge. 1904 
ließ er sich in Puteaux nieder. 1906 wurde er Mitglied im 
Salon d’Automne und malte nun unter dem Einfluß von 
Toulouse-Lautrec fauvistische Bilder. Diese Phase 
währte bis etwa 1910. Kupka hatte sich schon früh mit 
dem Problem der Bewegungsdarstellung beschäftigt, für 
deren Lösung er die Bildfläche in senkrechte Farbstrei- 
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FRANTISEK KupkA Farbige Flächen. 1910-1911 


fen teilte. Aus dieser Farbstruktur entstanden abstrakte 
Bilder, die 1912 im Salon d’Automne erstmals vorge- 
stellt wurden. 


J. Cassou: Kupka, Paris, Tisne, 1964-D. Fedit: L’oenvre de Kupka, Paris, 
Musees Nationaux, 1966. 


LARIONOV, Michael, * Tiraspol 22.5. 1881 
- t Fontenay-aux-Roses 10.5. 1964. Larionov galt zu- 
nächst als der begabteste russische Impressionist. Er 


MICHAEL LARIONoV Die Soldaten. 1909 








MICHAEL LARIONOV Rayonismus. 1911 


hatte seit 1898 die Akademie in Moskau besucht. Dort 
war ihm um 1900 Natalia Gontscharowa begegnet, die 
ihn von da an menschlich und künstlerisch begleitete. 
1903 entdeckte er für sich Seurat und arbeitete die 
folgenden Jahre im pointilistischen Stil. 1906 beteiligte 
er sich an der Ausstellung russischer Kunst in Paris und 
reiste nach London und Paris. 1907 schloß er Freund- 
schaft mit David Burljuk und organisierte die erste 
Ausstellung des „Goldenen Vlieses“ in Moskau, auf der 
die junge französische Kunst gezeigt wurde. In den 
folgenden Jahren löste er sich vom französischen Ein- 
fluß und fand mit dem auf russischer Volkskunst auf- 
bauenden Primitivismus eine eigene Möglichkeit des 
ursprünglichen Ausdrucks. 1912 wandte er sich dem 
Futurismus zu, den er zum Rayonismus entwickelte 
und 1913 im „Rayonistischen und futuristischen Mani- 
fest‘“ begründete. 1914 übersiedelte er zusammen mit 
Gontscharowa nach Paris, um für die Ballettproduktio- 
nen Diaghilevs zu arbeiten. 


T. Loguine: Gontcharova et Larionov. Cinquante ans de Saint-Germain- 
des-Pres, Paris, Klincksieck, 1972. 


LE FAUCONNIER, Henri, * Hesdin 12. 12. 1881 
- + Paris 25.12. 1945. Le Fauconnier kam 1900 nach 
Paris und begann Jurisprudenz und politische Wissen- 
schaften zu studieren. 1901 wechselte er zur Malerei 
über und trat in das Atelier von J. P. Laurens ein. 1905 
setzte er das Studium an der Academie Julian fort. Er 
malte unter dem Einfluß des Neoimpressionismus und 
stellte 1905 im Salon des Independents aus. 1906 reiste 
er in die Bretagne und malte fauvistisch in der Art von 
Derain und Matisse, woraus er 1907 eine expressive 
Vereinfachung der Form entwickelte. 1909 näherte er 
sich dem Kubismus, aber in einer besonderen Form des 
„halb-naturalistischen Kubismus, der auf Natur und 
Architektur basiert“ (Ozenfant). 

1910 zeigte er seine Arbeiten zusammen mit Delaunay 


Macke 


und Metzinger u.a. im Salon d’Automne. Zugleich 
stellte er in München bei der Neuen Künstlervereini- 
gung aus, für deren Katalog er einen Artikel beisteuerte. 
Auch in den folgenden Jahren hielt er Kontakt zum 
Kreis des „Blauen Reiter“. 1912 wurde Le Fauconnier 
Leiter der Academie de la Palette. Im selben Jahr malte 
er mit seinen Schülern in der Bretagne und reiste nach 
Amsterdam. Macke und Marc besuchten ihn in Paris. 
1913 wandte er sich mehr und mehr vom Kubismus ab 
und tendierte zu einem visionären Expressionismus. 
1914 bis 1919 lebte Le Fauconnier in Holland, begegne- 
te Mondrian und gewann Einfluß auf die belgische 
Expressionistengruppe mit de Smet und van den 
Berghe. 1920 kehrte er nach Paris zurück. 


Vingt aquarelles de Le Fauconnier, Paris, Editions Universelles, 1945. 





HENRI LE FAUCONNIER Bildnis des Dichters Pierre-Jean Jouve. 
1909 


MACKE, August, * Meschede 3. 1. 1887-7 Perthes- 
les-Hurlus 26. 9. 1914. August Macke war eng befreun- 
det mit Franz Marc und beteiligte sich an den Aktivitä- 
ten des „Blauen Reiter‘. Dabei war ihm durchaus be- 
wußt, daß er von der Veranlagung her geradezu einen 
Gegensatz zu dem Münchner Kreis bildete. Er war eine 
ganz auf das Diesseitige festgelegte Natur, der alles 
Jenseitige fernlag. Das Nachdenken über metaphysische 
Probleme hielt er eher für Zeitverschwendung. Die 
wenige Zeit, die er hatte, brauchte er, um seine unersätt- 
liche Lebensneugier zu befriedigen. 

1904 bis 1906 hatte Macke die Akademie in Düsseldorf 
besucht und dort für das Schauspielhaus Kostüme und 
Dekorationen entworfen. 1907 reiste er nach Paris, um 
die Impressionisten studieren zu können. Am stärksten 
beeindruckten ihn Monet und Degas. Er experimentier- 
te mit reinen Farben und ergriff jede Möglichkeit, seine 
Kenntnisse und Fähigkeiten zu vertiefen. 
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AuGust MACKE Dame mit grüner Jacke. 1912 


1907/08 ging Macke für ein halbes Jahr nach Berlin und 
wurde Schüler bei Corinth. Im Sommer 1908 war er 
erneut in Paris und setzte sich mit Seurat, C&zanne und 
Gauguin auseinander. 1909 ließ er sich für ein Jahr am 
Tegernsee in Oberbayern nieder. Während dieser Zeit 
entstanden etwa 200 Bilder, und Macke wurde sich sei- 
nes Zieles bewußt: ‚,.... bei mir ist Arbeiten ein Durch- 
freuen der Natur.“ 

Das Gestalten von Eindrücken der sichtbaren Welt 
enthält bei Macke das Fühlen des Herzens, das Ahnen 
von etwas Rätselhaftem und das Staunen vor der Natur. 
So sehr er sich bei der bildnerischen Verwertung der 
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reinen Farbe von Matisse bestätigen ließ, so sehr er für 
die formale Zusammenfassung Einsichten aus dem Kreis 
des „Blauen Reiter“ und vor allem vom Kubismus, von 
Picasso, Le Fauconnier und Delaunay aufgenommen 
hatte, er kam nie in die Gefahr der Nachahmung. Er 
ging von der Wirklichkeitserfahrung aus und übernahm 
während des Malvorganges intuitiv die formalen Ele- 
mente, die ihm dienlich waren. Er vermied damit auch 
jene Gefahr, vor der er Marc und Kandinsky warnte, 
nämlich daß die Form zu groß wurde und vom Gefühl 
nicht gefüllt werden konnte. 

Macke hatte 1910 Freundschaft mit Marc geschlossen 


Macke 





Een ner Banmen. 1 und war in lockere Verbindung zur Neuen Künstlerver- 
einigung München getreten. 1911 arbeitete er mitan den 
Vorbereitungen für den Almanach „Der blaue Reiter“, 


AuGusT MAckE Kairouan I. 1914 





August MAckE Selbstbildnis. 1913 
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Aucust MAckE Hafenbild (Tunis). 1914 


zu dem er einen Aufsatz beisteuerte. 1912 besuchte er 
zusammen mit Marc Delaunay in Paris. Daraus entwik- 
kelte sich eine Freundschaft - Delaunay und Apollinaire 
besuchten Macke 1913 in Bonn -, und Macke gewann 
wichtige Einsichten für die räumlichen Werte und die 
Bewegung der Farbe. 

Im Herbst 1913 ging Macke für acht Monate in die 
Schweiz an den Thuner See. Jetzt besaß er die Mittel, 
die ganze Schönheit der Welt als Heiterkeit und Lebens- 
fülle auszudrücken, „Welt als visuelle Dichtung‘ zu 
gestalten. Am Thuner See wurde die Idee geboren, mit 
Klee und Moilliet nach Tunis zu reisen. Dieser berühm- 
te Aufenthalt in Tunis im April dauerte nur zwei Wo- 
chen und brachte als Ausbeute spontane Aquarelle und 
hunderte von Zeichnungen. 

Macke blieb keine Zeit, das reiche Material zu verarbei- 
ten. Er wurde am 8. August zum Kriegsdienst eingezo- 
gen. Sechs Wochen später war er tot. 


G. Vriesen: August Macke, Stuttgart, Kohlhammer Verlag, 1953 
- W. Holzhausen: August Macke, München, Bruckmann Verlag, 1956. 


MANGUIN, Henri, * Paris 23.3. 1874 - + Saint- 
Tropez 25.9. 1949. Manguin bezog 1894 die Ecole des 
Beaux-Arts und trat in das Atelier Moreau ein. Dort 
schloß er Freundschaft mit den Mitschülern Matisse, 
Marquet, Camoin, Puy und Rouault. Da er aus wohlha- 
bender bürgerlicher Familie stammte, konnte er 1899 in 
der Rue Boursault ein Atelier einrichten und Modelle 
engagieren. Das war der Grund, weshalb sich Matisse, 
Marquet und Puy bei ihm zum Malen trafen. Manguin 
stand jeder Theorie fern, war aber ein geborener Kolo- 
rist, der aus seinem Temperament heraus nach einer 
starken Farbigkeit strebte. Er entdeckte als erster der 
Freunde C£zanne, bewunderte jedoch nicht dessen 
Konstruktion, sondern dessen Art, das Licht einzuset- 
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HENRI MAnGUIN Am Fenster. 1904 





HENRI MANGUIN Saint-Tropez. 1905 


zen. Seit 1904 stellte Manguin im Salon d’Automne aus 
und zeigte 1906 bei Druet seine erste Einzelausstellung. 
1905 hatte er Saint-Tropez entdeckt, wo er später regel- 
mäßig in den Sommermonaten malte. 1905 begegnete er 
Signac, im folgenden Jahr Cross und van Rysselberghe. 
1909 reiste er mit Marquet nach Neapel. Manguin blieb 
immer nahe an der Natur, die er, mit heiterer Sinnlich- 
keit erfahren, als Teil seiner selbst verstand und aus- 
drückte. „Manguin hat die Landschaft so genommen 
wie sie wirklich ist. Er hat sie erfaßt. Sie war für ihn 
‘ Zauber, eine Melodie, ein Lied von der Liebe“ 
(Bonnard). 


P. Cabanne: Henri Manguin, Neuchätel, Ides et Calendes, Paris, Biblio- 
theque des Arts, 1964. 


MARC, Franz, * München 8. 2. 1880 - t Verdun 4.3. 
1916. Franz Marc hatte zunächst begonnen, Theologie 
zu studieren, hatte dann Philologie gehört und sich 1900 
plötzlich entschlossen, dem Vorbild seines Vaters zu 
folgen und Maler zu werden. Er beklagte den allgemei- 
nen Verlust der religiösen Bindung und wählte die 
Kunst als Mittel zur Schaffung einer neuen Einheit. Für 
ihn war sicher, daß es keine große Kunst ohne Religion 


Franz Marc Kämpfende Formen. 1914 





Marc 


gegeben habe und geben könne. Bis 1903 besuchte er die 
Akademie in München und reiste im selben Jahr zum 
ersten Male nach Paris, wo er vom Impressionismus 
einen starken Eindruck erhielt. Der schlug sich jedoch 
kaum in Bildern nieder. Ähnlich reagierte er 1907. Er 
sah die Impressionisten mit Begeisterung, ließ sich aber 
nur von van Gogh nachhaltig anregen, was er aber erst 
1909 umsetzen konnte. 

Marc wußte bereits, daß man ‚‚die innere Wahrheit der 
Dinge‘ ausdrücken müsse, und daß dazu weder Theorie 
noch Naturstudium taugten. Der Weg konnte nur über 
die innere Vorstellung gefunden werden. So bemühte er 
sich in den folgenden Jahren, seine Vorstellungskraft zu 
steigern, indem er die Natur auswendig lernte. Er stu- 
dierte die Gesetzmäßigkeit der Natur an Hand der 
Tieranatomie, um einmal in der Lage zu sein, neue 
Wesen in seiner Vorstellung erstehen zu lassen, die 
dennoch wahr sein konnten, weil sie nach den Gesetzen 
der Natur konstruiert waren. So glaubte er die Form 
vereinfachen zu können, um die Symbolik, das Pathos 
und das Geheimnis der Natur im Bilde auszudrücken. 
Die Lösung dieses Problems gelang bis 1910 nur von der 
konstruktiven Seite. Die an den Gegenstand gebundene 
Farbe behielt ihre zufällige Beliebigkeit und wirkte dem 
Ausdruck entgegen. 


rZ 
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Franz MARC Tirol. 1913-1914 


1910 zeigte Marc seine immer noch auf einen hellen 
Gesamtton aufgebauten, pleinairistischen Bilder in einer 
ersten Einzelausstellung, die ihm wohlwollende Kriti- 
ken eintrug. Zur selben Zeit lernte er August Macke 
kennen, der ihn auf die selbständige Ausdruckskraft der 
reinen Farbe hinwies. Mit der gleichen Intensität, mit 
der Marc zuvor die Konstruktion untersucht hatte, 
verfolgte er nun die Farbprobleme und entwickelte 
seine eigene Theorie über den Ausdruckswert der Far- 
ben. In dieser Situation begegnete er Kandinsky und trat 
1911 der Neuen Künstlervereinigung München bei. 

Die Auseinandersetzung mit dem weiter entwickelten, 
in gleicher Richtung zielenden Streben der neuen 
Freunde ließ Marc schnell voranschreiten. Dabei kon- 
zentrierte er sich mehr und mehr auf Tierbilder. Zwar 
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beschäftigte er sich eingehend mit Aktdarstellungen, die 
jedoch nicht zu befriedigenden Lösungen führten. „Der 
unfromme Mensch, der mich umgab (vor allem der 
männliche), erregte meine wahren Gefühle nicht, wäh- 
rend das unberührte Lebensgefühl des Tieres alles Gute 
in mir erklingen ließ“ (Marc). Er bezeichnete daher als 
sein Ziel „die Animalisierung der Kunst“, d.h. die 
Eigenformen von Tieren und Landschaft in einer durch- 
laufenden organischen Form so einander anzunähern, 
daß ein kosmischer Rhythmus entsteht, dem die reine 
Ausdrucksfarbe die Waage hält. 

Zur Bewältigung der Durchdringung von Subjekt und 
Umgebung waren Marc kubistische Erfahrungen wich- ; 
tig, für die Rhythmisierung übernahm er Anregungen 
des Futurismus. 1911 waren Marc und Kandinsky aus 





der Neuen Künstlervereinigung ausgetreten, hatten die 
Ausstellungen des „Blauten Reiter“ organisiert und den 
gleichnamigen Almanach herausgegeben. 1912 reiste 
Marc zusammen mit Macke nach Paris und besuchte 
Delaunay. 1913 war er wesentlich an Auswahl und 
Hängung des 1. Deutschen Herbstsalons in Berlin betei- 
ligt. Die in Paris und Berlin gewonnenen Erfahrungen 
bestärkten ihn in der Erkenntnis, daß ihm die Synthese 
der äußeren und inneren Welt noch nicht gelungen war. 





Franz Marc Der Turm der blauen Pferde. 1913 


In dem Bewußtsein, daß alle Formen Erinnerungen 
sind, verließ er 1914 den Gegenstand und schuf allein 
aus der inneren Vorstellung abstrakte Bilder. 

1914 wurde Marc zum Kriegsdienst einberufen. Er fiel 
1916 vor Verdun. 


A. J. Schardt: Franz Marc, Berlin, Rembrandt Verlag, 1936. 


Marquet 





FRANZ MARC Blaues Pferd I. 1911 


MARQUET, Albert, * Bordeaux 27. 3. 1875 - + Pa- 
ris 14.6. 1947. Marquet kam 1890 nach Paris und be- 
gann sein Studium an der Kunstgewerbeschule, wo er 
1892 mit Matisse Freundschaft schloß, die bis zu seinem 
Tode währte. 1895 wechselte er an die Ecole des Beaux- 
Arts und lernte bei Morot und Cormon. 1898 trat er in 
das Atelier von Moreau ein, wo neben Matisse bereits 
Rouault, Camoin und Manguin arbeiteten. Auch Mar- 
quet folgte den Gedankengängen von Matisse und 
wandte sich unter dem Einfluß des Neoimpressionis- 
mus der reinen Farbe zu. Doch blieb seine Malerei mit 
ihren Hell-Dunkel-Kontrasten stärker der Tradition 
verhaftet. 

1898/1899 besuchte Marquet zusammen mit Matisse die 
Academie Carriere und zeichnete zusammen mit Ca- 
moin Straßenszenen. 1900 malten Marquet und Matisse 
dekorative Friese im Grand Palais. Ab 1910 stellten sie 
im Salon des Independents aus und waren 1903 Mitbe- 
gründer des Salon d’Automne. Wann immer es möglich 
war, reiste Marquet: 1904-1906 mit Derain in die Nor- 
mandie; 1906 nach Südfrankreich, wo er Camoin, Man- 
guin, Signac und Cross traf; 1907 mit Camoin und 
Friesz nach London; 1909 mit Manguin nach Neapel 
und Hamburg; 1910 mit Matisse nach München. Dies 
waren aber nur die ersten Stationen einer lebenslangen 
Wanderung. 
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1907 veranstaltete die Galerie Druet die erste Einzelaus- 
stellung Marquets. Bereits hier zeigte sich, daß Marquet 
in erster Linie Landschaftsmaler war, der vor allem von 
der Landschaft am Wasser angezogen wurde, den Pari- 
ser Quais, von Stränden und Häfen. 

Er wählte dabei immer einen von oben gesehenen Aus- 
schnitt mit weiter Perspektive, deren Tiefe durch diago- 
nale Linien betont wurde. Die Zeichnung ist flüchtig, 
abgekürzt und dennoch präzise. 

Wenn Marquet auch von leuchtenden, kräftigen Farben 
ausging, so führte er häufig seine Bilder mit Grau zu 
Ende. Er suchte nicht den Ausdruck durch die Über- 
steigerung der Farbe, sondern strebte nach einer Beruhi- 
gung der Fläche und klarer Bildordnung durch feste 
Konturen. So entfernte er sich bald vom typischen 





ALBERT MARQUET Matisse malt in Manguins Atelier 
nach Modell. 1905 


ALBERT MARQUET Der Strand von Fecamp. 1906 





ALBERT MARQUET Bildnis Andre Rouveyre. 1904 


Fauvismus und gelangte zu einem vereinfachten, beru- 
higten Impressionismus der gedämpften Töne, den er 
sein Leben lang durchhielt. 


F. Jourdain: Albert Marquet, Paris, Cercle d’Art, 1959 - M. Marquet: 
Marguet. Voyages, Paris, Bibliotheque des Arts, 1968. 
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HEnRI MaATIıssE Blauer Akt. 1907 
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MATISSE, Henri, * Le Cateau-Cambrösis 31.12. 
1869 - F Cimiez bei Nizza 3. 11. 1954. Matisse hatte wie 
Kandinsky zunächst Jurisprudenz studiert, ehe er durch 
einen Zufall zur Malerei kam. 1891 ging er nach Paris an 
die Academie Julian, wo die Vorbereitungskurse für die 
Ecole des Beaux-Arts gehalten wurden. Daneben be- 
suchte Matisse die Abendkurse der Kunstgewerbeschu- 
le. Dort begegnete er Albert Marquet, mit dem ihn von 
nun an eine lebenslange Freundschaft verband. 1895 
wurde Gustave Moreau auf Matisse aufmerksam und 
nahm ihn als Schüler an. 

Im Atelier Moreaus fanden sich zahlreiche Talente zu- 
sammen, so Rouault, Camoin, Manguin und später auch 
Marquet. Der Unterricht Moreaus zielte weniger auf 
das Handwerkliche, sondern mehr auf die Schulung des 
Auges. Die Schüler wurden angehalten, im Louvre zu 
kopieren und auf den Straßen und in den Cafes zu 
zeichnen. Bis 1899 blieb Matisse dort und gewann 
schnell die Führungsrolle unter den Kameraden. 1896 
war Matisse in den Bannkreis des Impressionismus ge- 
raten und auf die Ausdrucksmöglichkeiten der Farbe 
aufmerksam geworden, bestärkt durch Begegnungen 
mit Pissaro und dem Werk Turners in London. 1898 





HEnRı MATıssE Selbstbildnis mit Pfeife. 1919 
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HENRI MAaTIssE Stilleben mit Geranium. 1910 


malte Matisse mehrere Monate auf Korsika, wo die 
Entdeckung des mittelmeerischen Lichtes ihn zur reinen 
Farbe führte, verbunden mit der Vereinfachung des 
Bildgegenstandes. 

1899 besuchte Matisse die Academie Carriere, wo er 
Derain und Puy begegnete. Er beschäftigte sich vor- 
nehmlich mit der nackten Figur und arbeitete eine Folge 
schwarz konturierter, starkfarbiger Akte. Gleichzeitig 
erlernte er das Modellieren. 1904 zeigte Matisse seine 
erste Finzelausstellung mit 46 Arbeiten bei Vollard. 
Im selben Jahr gewann er neue Einsichten und Ansatz- 
punkte durch einen Sommeraufenthalt in Saint-Tropez. 
Er malte dort gemeinsam mit Signac und Cross. Sie 
regten ihn an, die reine Farbe im Sinne des Neoimpres- 
sionismus planmäßig und überlegt einzusetzen. Doch 
gerade der Zwang, die reine Farbe in abgestuften Tönen 
zu setzen, brachte Matisse dazu, sie im Sinne des Aus- 
drucks zu verstärken und durch Kontraste zu steigern. 
Auch die Linie wurde nicht in Licht aufgelöst, sondern 
zur farbigen Arabeske umgedeutet. Auf diesem Wege 
wurde Matisse bestärkt durch die Gedächtnisausstellun- 
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gen für van Gogh und Seurat im Salon des Independents 
1905, die er als Präsident der Hängekommission mitge- 
staltet hatte. 

Den Sommer 1905 verbrachte er in Gesellschaft von 
Derain in Collioure. Hier vollzog sich der Durchbruch 
zum Fauvismus. Der pointilistische Farbauftrag schloß 
sich zu Flächen, die durch Komplementärkontraste ge- 
steigert wurden. Die erregte Pinselschrift wurde aber 
schnell beruhigt. Die Farbe wurde flach aufgetragen 
— entmaterialisiert und jeder realistischen Bedeutung 
entzogen -, die Formen durch einen geschmeidigen 
Kontur rhythmisiert. Vereinfachung und Reinigung 
führten zu einem dekorativen, flächigen Stil, in dem sich 
Farbe und Linie zum bündigsten Ausdruck vereinigten. 
„Wir wollen durch die Vereinfachung der Ideen und des 
Plastischen heitere Würde erreichen. Ein harmonisches 
Ganzes ist unser einziges Ideal‘ (Matisse). 

Je stärker die Kunst von Matisse zum allgemeinen, 
monumentalen Ausdruck strebte, um so stärker entzog 
sie sich den Zeitströmungen. Zwar wurde 1908 auf 
Bitten des deutschen Malers Hans Purrmann die Acade- 





HENRI MATISSE Junger Matrose. 1906 


HENRI MATISSE Zigeunerin. 1905-1906 





Meidner 


mie Matisse gegründet, die bis 1911 bestand und mehr 
als hundert Schüler hatte. Doch führte das nur zu 
äußerlichen Nachahmungen. Matisse, der auf seinem 
Weg eine ganze Generation mitgerissen hatte, zog sich 
auf sich selbst zurück. 


A. Basler: Henri Matisse, Leipzig, 1924 - A. Barnes et V. de Mazia: The art 
of Henri Matisse, New York, Charles Scribner’s Sons, 1933 - G. Diehl: 
Henri Matisse, Paris, Tisne, 1954 - J. Lassaigne: Matisse, Genf, Skira, 1959 
- J. Selz: Matisse, Paris, Flammarion, 1963 - L. Aragon: Henri Matisse, 
roman, Paris, Gallimard, 1971. 


MEIDNER, Ludwig, * Bernstadt (Schlesien) 18. 4. 
1884 — $ Darmstadt 14.5. 1966. 1912 zeigte Herwarth 
Walden in der „Sturm“-Galerie in Berlin die Ausstel- 
lung einer kurzlebigen Gruppe, die sich ‚Die Patheti- 
ker“ nannte. Ihr begabtestes Mitglied war Ludwig 
Meidner. Meidner hatte von 1903 bis 1905 die König- 
liche Kunstschule in Breslau besucht. 1906 lebte er als 





LupwıG MEIDNER Ich und die Stadt. 1913 


Modezeichner in Berlin und ging im selben Jahr nach 
Paris, um an der Academie Julian zu studieren. Ob- 
gleich er sich mit Modigliani befreundete, blieb er den 
aktuellen künstlerischen Auseinandersetzungen fern. 

1908 kehrte er nach Berlin zurück und lebte dort unter 
den bedrückendsten Umständen. Durch die Ausstellun- 
gen der Futuristen und Delaunays in Berlin wurde 
Meidner ermutigt, seiner Leidenschaftlichkeit freien 
Lauf zu lassen. Wie eine Explosion brachen nun Schrei 
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und Ekstase aus ihm heraus. Ungezügelt, ohne Rück- 
sicht auf formale Probleme wurden mit nervösem Pinsel 
und Stift innere Gesichte von apokalyptischen Land- 
schaften und brennenden Städten niedergeschrieben. 
Voll Pathos auch die deformierten Porträts, die in fast 
unübersehbarer Fülle von Schriftstellern, Schauspielern 
und Malern entstanden, furiose Visionen voll Unbeha- 
gen und Bitterkeit. „Septemberschrei - Hymnen, Gebe- 
te, Lästerungen“ heißt bezeichnenderweise eine der 
Dichtungen Meidners, die als Beschreibungen des inne- 
ren Zustandes neben Zeichnungen und Malereien ent- 
standen. Meidner kannte keine Grenze in der Sucht, die 
Seele bloßzulegen. 

1916 bis 1918 mußte Meidner Kriegsdienst leisten. An- 
gesichts der grauenvollen Wirklichkeit erwiesen sich 
seine Visionen als blaß, verloren seine Exaltationen an 
Überzeugungskraft. Er begriff seinen bisherigen Weg 
als Irrtum und kehrte zehn Jahre nach seinem künstleri- 
schen Aufbruch zum jüdischen Glauben zurück. 1923 
widerrief er sein früheres Werk, das er als einen uner- 
träglichen Ausdruck von „Übergeschnapptheit und 
Schamlosigkeit‘ bezeichnete. 


L. Brieger: Ludwig Meidner, Leipzig, Klinkhardt & Biermann, 1919. 
(Junge Kunst, no. 4) 


MIRÖ, Joan, * Barcelona 20. 4. 1893. Mir6 wurde als 
Sohn eines Goldschmiedes geboren, der Verständnis für 
die künstlerischen Neigungen seines Sohnes besaß. 
Mirö zeichnete als Kind ständig und durfte als 14jähri- 
ger die Kunstakademie in Barcelona besuchen. 1910 trat 


Joan MıRÖ Akt mit Spiegel. 1919 


ar Vena en 


86 





er auf Drängen seiner Eltern als Büroangestellter in ein 
Handelshaus ein. 1912 wandte er sich wieder der Male- 
rei zu und setzte seine Studien an der privaten Kunst- 
schule von Gali fort, wo er bis 1915 blieb. Mirö verar- 
beitete das Vorbild des Fauvismus in einer Reihe von 
Landschaften und Stilleben, in denen eine Berührung 
mit dem Kubismus deutlich wird. Doch seine Farbigkeit 
ist düsterer und dichter, gegliedert von einer ungestüm 
auf Ausdruck zielenden, deformierenden Struktur. 1917 
begegnete er Picabia. 1918 zeigte er seine erste Einzel- 
ausstellung in der Galerie Dalmau in Barcelona. Das 
war der Abschluß der aus spontaner Emotion entstan- 
denen Malerei. Mir6 wandte sich einer minuziösen 
Landschaftsbeschreibung und der genauen Erfassung 
der Details zu. 1919 ging er nach Paris. 


J. Lassaigne: Miro, Genf, Skira, 1963 -R. Penrose: Miro, London, Thames 
and Hudson, 1970 - G. Diehl: Miro, Paris, Flammarion, 1974. 


MODERSOHN-BECKER, Paula, * Dresden 8. 2. 
1876 - $ Worpswede 20.11. 1907. Paula Modersohn- 
Becker vollendete ihre Kunst in nur sechs Jahren. Sie 
hatte zunächst in Bremen eine Ausbildung als Lehrerin 
zu absolvieren, bevor sie 1896 nach Berlin gehen durfte, 





PAuLA MODERSOHN-BECKER Bildnis Rainer Maria Rilke. 1904 


um an der Malerinnenschule studieren zu können. Im 
Sommer 1897 kam sie zum ersten Male nach Worpswe- 
de, nahm Unterricht bei Mackensen und begegnete 
ihrem späteren Mann Otto Modersohn. 1898 unter- 





PauLA MODERSOHN-BECKER Selbstbildnis mit Kamelienzweig. 
1907 


nahm sie eine Skandinavienreise und übersiedelte nach 
Worpswede. 

Die erste Hälfte des Jahres 1900 verbrachte sie in Paris 
als Schülerin an der Academie Colarossi und bezog ein 
gemeinsames Atelier mit Clara Westhoff, der späteren 
Frau Rilkes. 1903 kam sie erneut nach Paris zu Colaros- 
si und begegnete durch Rilkes Vermittlung Rodin. 1905 
hielt sie sich erneut in Paris auf und besuchte die 
Academie Julian. Schließlich kam sie 1906 ein letztes 
mal und blieb annähernd ein Jahr, ehe sie im Frühjahr 
1907 nach Worpswede zurückkehrte, wo sie am 2. No- 


Modigliani 


vember eine Tochter zur Welt brachte und wenig später 
im Kindbett starb. 

Paula Modersohn-Becker ging zwar in ihrer Kunst von 
der Iyrischen Naturmalerei aus, wuchs aber durch die 
französischen Erfahrungen schnell darüber hinaus und 
gab ihrer Malerei eine verhaltene Leuchtkraft, die sie 
mit der über C&zanne gewonnenen Vereinfachung der 
Form verband. Sie nutzte dabei die expressiven Mög- 
lichkeiten der Farbe, um ihren Empfindungen Aus- 
druck zu geben und wies damit in Deutschland einen 
Weg, den die Expressionisten wenig später beschritten. 


S. D. Gallwitz (ed.): Briefe und Tagebuchblätter von Paula Modersohn- 
Becker, Berlin, 1920. 





AMADEO MODIGLIANI Bildnis des Malers Soutine. 1917 


MODIGLIANI, Amadeo, * Livorno 12.7. 1884 
- 7 Paris 25. 1. 1920. Modigliani entstammte einer jüdi- 
schen Kaufmannsfamilie. Er begann seine Ausbildung 
1898 an der Künstschule in Livorno. Krankheit zwang 
ihn 1901, das Studium zu unterbrechen, das er 1902 an 
der Akademie in Florenz bei Fattori fortsetzte. 1903 
ging er an die Akademie in Venedig. 1906 übersiedelte 
Modigliani nach Paris, wo er bald in Beziehung zu Max 
Jacob, Apollinaire und Picasso trat. 1908 stellte er erst- 
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AMADEO MoODIGLIAnI Bildnis Jeanne Hebuterne. 1918 


mals im Salon des Independents aus. Von Anfang an 
war das Porträt sein eigentliches Thema, später trat als 
Motiv der weibliche Akt hinzu. Die frühen Arbeiten 
sind von Toulouse-Lautrec und vom Fauvismus beein- 
flußt. 1909 begegnete er Brancusi und begann auf dessen 
Anregung als Bildhauer zu arbeiten. 1912 stellte er seine 
Skulpturen im Salon d’Automne aus. Anregungen der 
Negerplastik und C&zannes wiesen ihm den Weg, mit 
Hilfe der Deformation der Empfindung starken Aus- 
druck zu geben. 1916 war der Stil Modiglianis mit 
seinen Überlängungen und Verzerrungen ausgeprägt. 
1917 zeigte die Galerie Berthe Weill die erste Einzelaus- 
stellung. 1918 reiste Modigliani nach Cannes und 
Nizza, wo er sich in der Landschaftsmalerei versuchte. 
Doch blieb er der in der Farbigkeit verhaltenen, Iyri- 
schen Figurenmalerei verhaftet. 


A. Salmon: La vie passionnee de Modigliani, Paris, Seghers, 1956- C. Roy: 
Modigliani, Genf, Skira, 1958 - G. Diehl: Modigliani, Paris, Flammarion, 
1971 - F. Cachin, A. Ceroni: Tout l’oeuvre peint de Modigliani, Paris, 
Flammarion, 1972. 
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MORGNER, Wilhelm, * Soest 27.1. 1891 - } Lan- 
gemark 12.8. 1917. Morgner, von dem berichtet wird, 
er habe als Schüler in Soest Christian Rohlfs beim Malen 
zugeschaut, kam 1908 nach Worpswede und wurde 
Schüler von Georg Tappert. Er ging vom Naturlyrismus 
aus und wurde stark vom Neoimpressionismus und von 
van Gogh beeinflußt. Durch die Vermittlung seines 
Lehrers konnte Morgner bereits 1911 bei der Neuen 
Sezession in Berlin ausstellen und sich an der zweiten 
Ausstellung des „Blauen Reiter” und der des Sonder- 
bundes 1912 in Köln beteiligen. Seine erregten Empfin- 
dungen setzte er in rhythmisch-ornamentale Stilisierung 
um. Unter dem Eindruck von Jawlensky und Kandins- 
ky suchte Morgner einen Weg zur Abstraktion, in der 
allein er sein pathetisches Weltgefühl glaubte ausdrük- 
ken zu können: „Mein Ausdrucksmittel ist die Farbe. 





WILHELM MORGNER Astrale Komposition. 1912 


Durch richtige Anwendung von Farbe will ich den 
lebendigen Gott in mir mitteilen — unmittelbar.“ Doch 
blieb ihm kaum Zeit, diesen Entwurf auszuarbeiten. 
1913 bereits zum Militärdienst eingezogen, nahm er 
vom ersten Tage am Kriege teil, aus dem er nicht 
zurückkehrte. 


Wilhelm Morgner: Aquarell, Zeichnung, Graphik, Wuppertal, Städtisches 
Museum, 1958, 


MUELLER, Otto, * Liebau (Schlesien) 16. 10. 1874 
- 7 Breslau 24.9. 1930. Nach einer vierjährigen Litho- 
graphenlehre in Görlitz kam Mueller 1894 an die Aka- 
demie in Dresden, wo er bis 1896 arbeitete, 1896 und 
1897 reiste er zusammen mit dem Dichter Gerhart 
Hauptmann, mit dem er verwandt war, in Italien und in 
der Schweiz. 1898/99 setzte Mueller das Studium an der 
Münchner Akademie bei Stuck fort. Dann kehrte er 
nach Dresden zurück, wo die Hauptmanns ihm ein 
Atelier eingerichtet hatten. Bis zur Übersiedlung nach 
Berlin 1908 zog Mueller sich immer wieder in kleine 
Dörfer im Riesengebirge zurück, malte in Böhmen und 
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OTTO MUELLER Zwei Mädchen 
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in der Umgebung Dresdens. Aus dieser Zeit sind keine 
Werke erhalten, weil der Künstler sie vernichtet hat. 
Wesentliche Anregungen erfuhr Mueller durch Böcklin, 
dessen Werk ihm Hinweise auf das Naturmythische 
und Möglichkeiten der farbigen Flächengestaltung gab. 
Unbeeindruckt blieb Mueller dagegen von all jenen 
Vorbildern, die den Ausdruck aus der Steigerung der 
kontrastierenden reinen Farben zogen. Seine Farbigkeit 
sucht statt dessen die Stille, bleibt am Gegenstand und 
erreicht die Geschlossenheit im Bilde durch Anglei- 
chung der Farben. Was ihn aber mit den Generationsge- 
nossen verband, war die Sehnsucht nach dem einfachen, 
ursprünglichen Dasein. „Hauptziel meines Strebens ist, 
mit größtmöglicher Einfachheit Empfindung von Land- 
schaft und Mensch auszudrücken.“ Den natürlichen 
Einklang von Mensch und Natur auszudrücken, ist das 
eigentliche Thema der Kunst Muellers, das bereits aus- 
geprägt war, als er 1910 den „Brücke“-Malern begeg- 
nete. 





OTTO MUELLER Selbstbildnis. 1921 


Kirchner, Heckel und Pechstein verfolgten ähnliche 
Ziele, so daß Mueller ganz selbstverständlich Mitglied 
der Gruppe wurde. Er hatte bereits seine großgesehe- 
nen, flächigen Aktdarstellungen entwickelt; doch waren 
sie noch mit runder, sanfter, wohlklingender Kontur 
umschrieben. Unter dem Einfluß der Freunde - Mueller 
reiste 1911 mit Kirchner nach Böhmen - wurde der 
Umriß gespannter, eckiger und die Flächenordnung 
klarer. Als er einmal das Thema des Aktes in der 
Landschaft gefunden hatte, blieb es bestimmend für seın 
Schaffen. Dazu kamen reine Landschaften, wenige Port- 
räts und in den zwanziger Jahren Zigeunerdarstellun- 
gen. Selbsigenügsam umkreiste Mueller diese Themen 
ohne erkennbare stilistische Wandlung. 1919 wurde er 
als Lehrer an die Akademie in Breslau berufen. 


E. Troeger: Otto Mueller, Freiburg im Breisgau, Verlag Crone, 1949, 
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MÜNTER, Gabriele, * Berlin 19.2. 1877 -  Mur- 
nau 19.5. 1962, Gabriele Münter war 1901 nach Mün- 
chen gekommen und hatte zunächst die Schule des 
Künstlerinnenvereins besucht, da Frauen damals an den 
Akademien nicht zugelassen waren. 1902 wechselte sie 
an die Schule der Künstlergruppe „Phalanx‘ und wurde 
Schülerin bei Kandinsky. Aus dem Schüler-Lehrer-Ver- 
hältnis entwickelte sich 1903 eine Lebensgemeinschaft, 
die bis 1916 dauerte. 

Münter begleitete Kandinsky in den folgenden Jahren 
auf allen Reisen. Natürlich war sie Kandinskys Schüle- 
rin auch in diesen Jahren, aber da sie ihre große Bega- 
bung ohne Ehrgeiz und eher unreflektiert einsetzte, 
geriet sie nie in eine Abhängigkeit. Vorbildlich war ihr 
vielmehr van Gogh, vermittelt durch Jawlensky, und 
Jawlensky selbst. Im Sommer 1908, den sie zusammen 
mit Kandinsky, Jawlensky und Werefkin in Murnau 
verbrachte, fand auch sie zu ihrer Form. Vorbereitet 
durch die Fauves, die sie aus Paris kannte, entdeckte sie 
die Ausdruckskraft der bayerischen Volkskunst in 
Form der Hinterglasbilder. Sie sah bei Jawlensky das 
Nebeneinandersetzen kräftig konturierter, leuchtender 
Farbflächen, das auch für ihre Arbeit charakteristisch 
wurde. In Landschaften und Stilleben vor allem drückte 
sie nun ıhr Gefühl aus, in dem sich Melancholie und 
Traum mischten. 

1909 war sie Mitbegründerin der Neuen Künstlerverei- 
nigung München. Sie gehörte ebenfalls zum „Blauen 
Reiter“ und war an allen wichtigen Ausstellungen in 
Deutschland bis 1914 beteiligt. 1914 mußte Kandinsky 
Deutschland verlassen. Gabriele Münter traf ihn noch 
einmal in Stockholm, ehe sie sich 1916 endgültig trenn- 
ten, und die Münter für lange Jahre als Malerin ver- 
stummte. 


J. Eichner: Kandinsky und Gabriele Münster; von Ursprüngen moderner 
Kunst, München, Bruckmann Verlag, 1957. 


GABRIELE MUNTER Blick aufs Murnauer Moos. 1908 








HEINRICH NAUEN Barmherziger Samariter. 1914 


NAUEN, Heinrich, * Krefeld 1.6. 1880 - + Kalkar 
26. 11. 1940. Heinrich Nauen war in erster Linie Kolo- 
rist. Er bezeichnet jenen rheinischen Künstlertypus, der 
eine Verbindung deutscher und französischer Elemente 
erstrebte. Nauen hatte 1898 die Akademie in Düsseldorf 
besucht, war dann bis 1902 Meisterschüler bei Leopold 
von Kalkreuth an der Stuttgarter Akademie gewesen, 
ehe er nach Laethem-Saint-Martin ging. Dort arbeitete 
er in der Nachbarschaft der späteren belgischen Expres- 
- sionisten. 1906 bis 1911 lebte er in Berlin und hielt 
Verbindung zur „Brücke“ und zum „Blauen Reiter“. 
1911 ließ er sich in Dilborn nieder. Nauen hatte zu- 
nächst nach dem Vorbild van Goghs die Expression 
gesucht, geriet dann aber unter dem Einfluß von Matisse 
in die Nähe eines gemäßigten Fauvismus. Aus dekorati- 
ver Bildordnung und farbigem Flächenornament ent- 
standen Landschaften, Stilleben und Porträts, durchzo- 
gen von einem ruhigen, harmonischen Rhythmus. 


P. Wember: Heinrich Nauen, Düsseldorf, Verlag L, Schwann, 1948. 


NOLDE, Emil, * Nolde (Schleswig) 7.8. 1867 
— + Seebüll 13. 4. 1956. Emil Hansen, der sich seit 1901 
nach seinem Geburtsort Nolde in Nordschleswig 
nannte, war als Bauernsohn zur Welt gekommen. Nach- 
dem sich herausgestellt hatte, daß er für den Beruf des 
Landwirts ungeeignet war, durfte er 1884 als Holz- 
schnitzer-Lehrling in Flensburg in eine Möbelfabrik 
eintreten. Vier Jahre dauerte diese Lehre. 1888 ging 


Nolde 


Nolde nach Karlsruhe, wo er als Möbelschnitzer arbei- 
tete und zugleich die Kunstgewerbeschule besuchte. 
1890 übersiedelte er nach Berlin als Entwurfszeichner 
für Möbel. Er zeichnete viel in den Museen und wurde 
besonders von assyrischer und ägyptischer Kunst beein- 
druckt. 

1892 folgte er dem Ruf als Lehrer für gewerbliches und 
ornamentales Entwurfszeichnen an das Gewerbemu- 
seum in St. Gallen. Hodler und Böcklin traten hier in 
sein Blickfeld. Besonders Böcklins allegorische Darstel- 
lungen der beseelten Natur berührten ihn, weil sie sich 





EmiL NoLpeE Selbstbildnis. 1911 


mit seinen eigenen Erfahrungen deckten. 1894 zeichnete 
Nolde die Schweizer Berge personifiziert als groteske 
Masken, ließ Postkarten davon drucken und hatte damit 
so großen finanziellen Erfolg, daß er freier Maler wer- 
den konnte. 


Emır NoLpE Anbetung der Könige 
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EmıL NoLDE Tanz um das Goldene Kalb. 1910 


1898 ging er nach München, besuchte dort eine private 
Kunstschule und malte 1899 bei Hoelzel in Dachau. 
Anschließend folgte ein neunmonatiger Aufenthalt in 
Paris. Nolde besuchte die Academie Julian und setzte 
sich mit dem Impressionismus auseinander. Im Sommer 
1900 kehrte er in seine Heimat zurück und verbrachte 
die folgenden Jahre an wechselnden Orten, u.a. in 
Kopenhagen und Berlin, bis er sich 1903 auf der Insel 
Alsen niederließ. 

Die Gesichte, die ihn bedrängten, setzte er nun, aus dem 
Instinkt malend, in Farbe um. Die Erregung, die Nolde 
beim Arbeiten vor der Natur erfaßte, äußerte sich als 
Ekstase. Mit Pinsel, Fingern, Pappstückchen und der- 
gleichen wurde pastos die Farbe aufgetragen, deren 
Leuchtkraft expressiv gesteigert ist. Dramatischen oder 
ekstatischen Impressionismus hat man diese Farbstürme 
genannt, von denen die „Brücke“-Künstler so begeistert 
waren. 

Nolde folgte 1906 der Aufforderung, Mitglied der 
„Brücke“ zu werden und beteiligte sich 1906 und 1907 
an den Ausstellungen der Gruppe. Durch einen länge- 
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ren Aufenthalt in Dresden 1907 entstand auch ein enger 
persönlicher Kontakt. Nolde lehrte die Jüngeren seine 
Technik der Radierung mit Flächenätzung und über- 
nahm von ihnen die Art in Holz zu schneiden und zu 
lithographieren. Nolde trat 1907 aus der Gruppe aus, 
blieb ihr aber freundschaftlich verbunden und organi- 
sierte sich mit ihr wieder 1910 in der Neuen Sezession in 
Berlin. 

Von der sichtbaren Wirklichkeit ausgehend gestaltete 
Nolde in Jahren bis 1909 Bildnisse, Landschaften und 
Gartenbilder. Zunehmend breitete er die Farbe teppich- 
haft in der Fläche aus. Er strebte nach Vereinfachung 
und Verdichtung mit dem Ziel, „die Natur umwerten 
unter Hinzufügung des eigenen Seelisch-Geistigen“ 
(Nolde). 1909, von schwerer Krankheit kaum genesen, 
packte ihn das Verlangen nach Darstellung tiefer Reli- 
giosität und Innigkeit. Aus Erinnerung und innerer 
Vorstellung entstanden die ersten religiösen Bilder, de- 
ren Form so reduziert ist, daß der visionäre Ausdruck 
allein aus Farbe und Licht gezogen wird. 

Nolde malte in diesen Jahren im Sommer auf Alsen und 


verbrachte die Winter in Berlin zur Sammlung der 
Kräfte. Auch ihn berührte die Faszination der Groß- 
stadt. 1910 hielt er das Erlebnis des Hamburger Hafens 
in Blättern fest, die erfüllt sind von Leben, Lärm und 
Rausch. Das war es, was ihn in den nächtlichen Berliner 
Restaurants, Cafes und Kabaretts interessierte, und was 
er in Malerei umsetzte. 

Im Vordergrund standen aber weiterhin religiöse 
Werke. Um die elementare Empfindung zu gestalten, 
verfestigte er die Farben zu großen Flächen und ver- 
zichtete auf jede an die äußere Erscheinung gebundene 
Wirkung. Diese Bilder verursachten heftige Kontrover- 
sen, was zur Folge hatte, daß Nolde sich aus dem 
Kunstbetrieb zurückzog und ab 1913 kaum noch bereit 
war, sich an Ausstellungen zu beteiligen. 





EmıL NoLdE Dahlien und Sonnenblumen. Um 1920 


Bei dem Bemühen, einen Ausdruck für Ursprünglich- 
keit zu finden und Urgefühle sichtbar zu machen, setzte 
Nolde sich 1911/12 mit der Kunst der Primitiven aus- 
einander. 1913 nahm er an einer Expedition des Reichs- 
kolonialamtes in die damals noch deutschen Kolonien in 
der Südsee teil, von der er kurz vor-Kriegsausbruch 
zurückkehrte. In den folgenden Jahren fand Nolde die 
gelassene Sicherheit, sein Werk im thematisch und for- 


Pechstein 





Emır NoLDE Nordermühle. Um 1924 


mal abgesteckten Rahmen weiterzubauen und zu einem 
beruhigten Leuchten zu verdichten. 


M. Sauerlandt: Emil Nolde, München, Kurt Wolff Verlag, 1921 - E. 
Nolde: Das eigene Leben, Berlin, Julius Bard, 1931. 


PECHSTEIN, Max, * Zwickau 31.12. 1881 -f Ber- 
lin 19.6. 1955. Pechstein war ein vielseitiges Talent. 
Nach vierjähriger Lehre bei einem Dekorationsmaler in 
Zwickau war er 1900 nach Dresden gekommen, um an 
der Kunstgewerbeschule zu studieren. Bereits 1902 be- 


Max PEcHsTEın Selbstbildnis. 1922 
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Max PECHSTEIN Zwei Akte. 1909 


teiligte er sich beim Schulwettbewerb in allen sechs 
Fachabteilungen und gewann fünf erste und einen zwei- 
ten Preis. Er erhielt daraufhin das Angebot, Lehrer an 
der Kunstgewerbeschule zu werden. Er entschloß sich 
aber an die Akademie überzuwechseln, wo er als Mei- 
sterschüler bis 1906 blieb. Im selben Jahr erhielt er den 
Sächsischen Staatspreis. 

Er begegnete Heckel und wurde Mitglied der Künstler- 
gruppe „Brücke“. Im Herbst 1907 trat Pechstein eine 
Reise nach Italien an und kehrte 1908 über Paris- wo er 
ein halbes Jahr blieb - zurück, um sich wenig später in 
Berlin niederzulassen. So dauerte die enge Zusammen- 
arbeit mit den Freunden der „Brücke“ nur ein Jahr. Er 
adaptierte mit Geschick die Entdeckungen der Freunde, 
ohne deren Entwicklung durch langwierige Arbeit 
nachvollziehen zu müssen. 

Der Aufenthalt in Paris hatte eine Begegnung mit van 
Dongen gebracht - der 1908 Mitglied der „Brücke“ 
wurde - und die Kenntnis der Arbeiten von Matisse, 
deren Einfluß in den Jahren 1911/12 ganz unmittelbar 
in den Bildern Pechsteins wirksam wurde. Die starken 
Farben, die er in großen Flächen betont konstruktiv 
zusammensetzt, sind Ausdruck eines kräftigen, ur- 


Max PECHSTEIN Im Wald. 1919 


sprünglichen Temperaments. Er steigert den farbigen 
Abglanz der Welt, ohne jedoch zum Sinnbildlichen oder 
Mythischen vorstoßen zu wollen. 

Seine besten Bilder entstanden im Sommer 1910, als 
Pechstein zusammen mit Kirchner und Heckel an den 
Moritzburger Seen bei Dresden malte und anschließend 
mit Heckel zu Schmidt-Rottluff nach Dangast reiste. 
Die Arbeiten der folgenden Jahre, die in Nidden an der 
Ostsee entstanden, wo Pechstein seit 1909 im Sommer 
malte, etwa die zahlreichen Bilder mit Badenden in 
Dünen, wirken dagegen vordergründig in ihrem schön- 
linigen, dekorativen Rhythmus. 1910 gehörte Pechstein 
zu den Gründern der Neuen Sezession in Berlin, deren 
Vorsitzender er wurde. Als er sich 1912 wieder der alten 
Sezession anschloß, wurde er aus der Künstlergruppe 
„Brücke“ ausgeschlossen. 

1914 reiste Pechstein in die Südsee nach Palau. Die 
Einheit von Natur und Mensch, die er im abgelegenen 
Nidden und 1913 in einem Fischerdorf bei Genua ge- 
sucht hatte, fand er hier. Der Kriegsausbruch machte 
dem unbeschwerten Leben bald ein Ende, und Pech- 





PECHSTEIN Vase mit Blumen, Liegender Akt und Badende. 1912 


stein geriet in japanische Gefangenschaft. 1915 gelang es 
ihm, unter abenteuerlichen Umständen nach Deutsch- 
land zurückzukehren. 

P. Fechter: Das graphische Werk Max Pechsteins, Berlin, Verlag Fritz 


Guriitt, 1921 - M. Pechstein: Erinnerungen, herausgegeben von Leopold 
Reidemeister, Wiesbaden, Limes Verlag, 1960. 


Picasso 





CoNSTANT PERMEKE Die Verlobten. 1923 


PERMEKE, Constant, * Antwerpen 31. 7. 1886 
- rt Ostende 4.1. 1952. Permeke, dessen Vater Marine- 
maler war, ging 1903 für ein Jahr an die Akademie in 
Brügge und wechselte 1904 nach Gent, wo er Freund- 
schaft mit van den Berghe, Servaes und de Smet schloß. 
Nach Abschluß des Militärdienstes folgte Permeke 1909 
den Freunden nach Laethem-Saint-Martin. Dort hatte 
sich eine Künstlerkolonie gebildet, die noch impressio- 
nistische Probleme verfolgte. 1912 ging Permeke nach 
Ostende und wandte sich mehr und mehr einem expres- 
siven Stil zu. 1914 wurde er zum Kriegsdienst eingezo- 
gen, verwundet und nach England evakuiert. 1918 
kehrte er nach Ostende zurück. Landschaften und 
schwere Figuren, Bauern und Fischer, bildeten nun die 
bevorzugten Motive. Mit großer Kraft wurden die For- 
men zu eckigen Flächen vereinfacht. Die Palette zeigt 
vorwiegend dunkle, erdige Töne, die den unfrohen Aus- 
druck der Bilder bestimmen, in denen häufig ein sozia- 
les Moment mitschwingt. 


R. Avermaete: Permeke, Brüssel, Arcade, 1970. 


PICASSO, Pablo, * Malaga 25. 10. 1881 -} Mougins 
8.4. 1973. Picasso begann als 10jähriger zu malen. 
15jährig wurde er in eine Kunstschule in Barcelona 
aufgenommen, an der sein Vater Malerei lehrte. 1896 
richtete Picasso sein erstes Atelier ein. 1897 bestand er 
in Madrid die Aufnahmeprüfung für die Akademie San 


95 


Malerei und Graphik 


PagLo Pıcasso Drei Frauen. 1908 


Fernando, blieb aber nur kurze Zeit. Er verkehrte in 
Barcelona im Kreise der künstlerischen und intellektuel- 
len Avantgarde. 1900 unternahm er seine erste dreimo- 
natige Reise nach Paris. Unter dem Eindruck von Tou- 
louse-Lautrec, Steinlen und Munch, deren Werke er in 
Barcelona kennengelernt hatte, hielt er das Leben in den 
Armenvierteln, das Elend fest. 

1901 kehrte Picasso nach einem Aufenthalt in Madrid 
nach Paris zurück. Die Kenntnis von Seurat und van 
Gogh verhalf ihm zu einer kräftigen Farbigkeit. Mit 
breiten Pinselstrichen setzte er nun grelle Farben neben- 
einander und arbeitete in einer Art Prae-Fauvismus, der 
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von der „periode vitrail‘“ abgelöst wurde. Große, 
gleichmäßig aufgetragene Farbflächen, umschrieben von 
ausgeprägten Konturen, weisen auf Anregungen von 
Gauguin. Vollard zeigte die erste Einzelausstellung Pi- 
cassos in Paris. 

Ende 1901 verzichtete Picasso auf Farbkontraste und 
beschränkte sich auf eine Farbe: blau. Diese wurde zum 
wesentlichen Ausdrucksträger der Erschütterung und 
Anteilnahme. Die Themen der Bilder kreisen um das 
menschliche Elend, um Traurigkeit und Verzweiflung. 
1902/1903 hielt Picasso sich abwechselnd in Paris und 
Barcelona auf, bis er sich 1904 endgültig in Paris im 





PagLo Pıcasso Der alte Gitarrist. Barcelona, 1902 


Bateau Lavoir niederließ, wo er bis 1909 wohnen blieb. 
1905 wurde Fernande Olivier seine Gefährtin, er begeg- 
nete Apollinaire und den Geschwistern Stein. Im selben 
Jahr unternahm Picasso eine Reise nach Holland, die ein 
verändertes Gefühl für den menschlichen Körper zur 
Folge hatte. 

Picasso begann nun auch mit bildhauerischen Arbeiten. 
In der Malerei trat die Farbe als Dominante zurück, und 
es begann die sogenannte „rosa Periode“. Zugleich 
wechselte der Typus der Modelle. Picassos Interesse galt 
nun dem Zirkus, den Harlekinen, Gauklern und Akro- 
baten. 1906 begegnete er Matisse und Derain. Den 
Sommer dieses Jahres verbrachte er in Gosol (Andorra). 
Unter dem Eindruck iberischer Skulpturen und der 
Malerei El Grecos gelangte er zu einer Deformation von 
Körpern und Gegenständen als Mittel der Ausdrucks- 
steigerung, deren expressionistische Kraft in der Monu- 
mentalität der „Demoiselle d’Avignon“ 1907 gipfelte. 


C. Zervos: Picasso, Paris, Cahiers d’Art, 1932 -M. Raynal: Picasso, Genf, 
Skira, 1953 - G. Diehl: Picasso, Paris, Flammarion, 1960 — P. Daix: Picasso, 
Paris, Somogy, 1964, 1973 — Brassai: Conversations avec Picasso, Paris, 
1964 - W. Rubin: Picasso in the collection of The Museum of Modern Art, 
New York, Museum of Modern Art, 1972 -]J. Cassou: Pablo Picasso, 
Paris, Somogy, 1975 - P. Cabanne: Le siecle de Picasso, Paris, Denoel, 
1975. 


Prochazka 





PagLo Pıcasso Kauernde Bettlerin. Barcelona, 1902 


PROCHAÄZKA, Antonin, * Väzany (Mähren) 5. 6. 
1882 - 7 Brünn 5.6. 1945. Prochäzka war 1902 nach 
Prag gekommen und hatte das Studium an der Akade- 
mie begonnen, das er 1906 beendete. Reisen nach 
Deutschland, Belgien, Frankreich und Italien vervoll- 
ständigten die Ausbildung. 1907 war er Mitbegünder 
der Gruppe „Acht“ in Prag. Er ging in seiner expressi- 
ven Figurenmalerei von van Gogh und Munch aus. 
Obgleich er seit 1910 als Zeichenlehrer in Ostrava lebte, 
war er einer der ersten tschechischen Künstler, die sich 
vom Kubismus anregen ließen. Prochäzka nahm die 
Probleme intuitiv auf, fand aber nicht die Kraft, sie 
wirklich durchzuarbeiten und blieb daher in einer äu- 
ßerlichen Manier stecken. 
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ANTON PrOCHAZKA Bildnis eines jungen Mannes. 1909 


PUY, Jean, * Roanne 8.11. 1876 -  Roanne 1960. 
Puy kam 19jährig nach Lyon, um an der dortigen Ecole 
des Beaux-Arts Architektur zu studieren. 1896 wechsel- 
te er in das Atelier Tollet und wandte sich der Malerei 


JEAN Puy Landschaft in Saint-Alban-les-Eaux. Um 1904 
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zu. 1898 setzte Puy seine Studien in Paris an der Acade- 
mie Julian fort, 1899 an der Academie Carriere. Hier 
begegnete er Matisse und Derain. Puy gehörte fortan zu 
dem Kreis, der sich im Atelier von Manguin zu gemein- 
samer Arbeit traf. Unter dem Einfluß von Matisse malte 
Puy in einem gemäßigten Fauvismus Landschaften, 
Akte, Interieurs und Stilleben. Ab 1910 stellte er zusam- 
men mit Matisse aus, so auch im „‚Käfig der Wilden“ auf 
dem Salon d’Automne 1905. Wegen seiner vergleichs- 
weise zurückhaltenden Manier fand er ein starkes Echoin 
der Presse. 1907 zeigte Puy seine erste Einzelausstellung 
in Paris, an die sich im selben Jahr zwei weitere an- 
schlossen. Da seine Kunst jedoch stagnierte, erlosch das 
Interesse an seiner Malerei rasch, die nächste Ausstel- 
lung wurde erst 1930 gezeigt. 


P. Gay: Jean Puy, Paris, Braun, 1944. 


ROHLEFS, Christian, * Niendorf (Holstein) 22. 12. 
1849 — } Hagen 8.1. 1938. Christian Rohlfs war 1901 
nach Hagen gekommen, um an der Entstehung des 
ersten Museums für die junge Kunst teilzuhaben. Durch 
die in Hagen entstehende Sammlung wurde er zu stän- 
dig neuen Auseinandersetzungen gezwungen. Er, der 30 
Jahre in Weimar gelebt und realistische Landschaften 
gemalt hatte, verarbeitete Seurat und van Gogh, blieb 


CHRISTIAN ROHLFS Ecce Homo 





aber der sinnlichen Schönheit verhaftet. Seit 1904 malte 
er häufig in Soest, wo er 1905 Nolde traf. Er ließ sich 
von den Motiven der mittelalterlichen Stadt zu starkfar- 
bigen, flächig aufgebauten Bildern inspirieren. Ab 1913 
gelang ıhm durch eine vehemente Pinselschrift die Um- 
setzung des Motivs in flächige Farbformen. Doch 
Rohlfs suchte nicht den Ausdruck für starke Emotio- 
nen, sondern den für seelische Bewegtheit. Daher ent- 
materialisierte er die Farbe, die sich der rhythmisierten 
Linie, die Kontur und Ausdrucksarabeske zugleich ist, 
ım Bild unterordnet. 


P. Vogt: Christian Rohlfs. Das graphische Werk, Recklinghausen, Verlag 
Aurel Bongers, 1960. 


ROUAULT, Georges-Henri, * Paris 27. 5. 1871 
-f Paris 13. 2. 1958. Rouaults Werk wuchs aus eigener, 
leidvoller Erfahrung und aus Mitleid. Er, der Sohn eines 
Kunsttischlers, kam 14jährig in die Lehre zu einem 
Glasmaler. Hier blieb er bis 1890 und sammelte Ein- 





GEORGES ROUAULT Vor dem Spiegel. 1906 


drücke und Erfahrungen beim Restaurieren mittelalter- 
licher Kirchenfenster. Zuvor hatte der Großvater 
Rouault mit Manet, Courbet und Daumier vertraut 
gemacht, deren Reproduktionen er sammelte. Rouault 
besuchte seit 1885 die Abendkurse an der Kunstgewer- 
beschule in Paris. 1890 trat. er in die Ecole-des-Beaux- 
Arts über und kam zu Elie Delaunay. 1891 übernahm 


Rouault 





GEORGES RouAULT Der Clown. Um 1907 


Gustave Moreau das Atelier, und Rouault wurde sein 
Lieblingsschüler. 

Rouault wurde auf leuchtende Farbklänge und kühne 
Effekte hingewiesen, lernte ein Bild nicht mit vorgefaß- 
ter Methode zu beginnen, sondern sich der inneren 
Vision zu überlassen. Zwischen Lehrer und Schüler 
entwickelte sich bald enge Freundschaft. Im Gegensatz 
zu seinen Mitschülern Matisse und Marquet suchte 
Rouault einen Ansatzpunkt bei Rembrandt. 

1898 starb Moreau, und Rouault geriet in eine tiefe 
Krise. Er konnte nicht länger religiöse Sujets malen, 
sondern nahm nun zur Darstellung seiner religiösen 
Empfindungen, die durch seine Freundschaft zu dem 
Schriftsteller Leon Bloy verstärkt worden waren, Dir- 
nen, Clowns, Akrobaten als Symbole einer verderbten 
Welt. Rouault suchte nun die Wirklichkeit dort, wo sie 
schrecklich und widerwärtig war, und formte sie zur 
Anklage, zur Predigt gegen die Gesellschaft. 

1903 war Rouault Konservator des Mus&e Moreau ge- 
worden und hatte mit Matisse und anderen den Salon 
d’Automne gegründet. Hier stellte er zusammen mit 
dem Kreis um Matisse aus, was auch ıhm den Ruf 
eintrug, ein Wilder zu sein. Doch war diese Beziehung 
nur vordergründig. Rouaults Kunst, die er selbst als: 
„Ein Schrei in der Nacht! Ein ersticktes Schluchzen! 
Ein Lachen, das sich selbst erwürgt!“ bezeichnete, bil- 
dete geradezu einen Gegensatz zum Fauvismus. 
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Rouault arbeitete bis 1910 vorwiegend hellfarbige, 
transparente Aquarelle mit heftigen Pinselstrichen. Ab 
1908 fügte er seinen Themen Gerichtsszenen hinzu, in 
Erinnerung an Daumier. 1910 zeigt er seine erste Ein- 
zelausstellung in der Galerie Druet. 1913 kaufte der 
Kunsthändler Vollard die gesamte bis dahin entstandene 
Produktion auf. 

Ab 1918 trat die Aquarell- und Deckfarbenmalerei zu- 
rück, und Rouault bevorzugte von nun an Ölfarben. 
Die Oberfläche der Gemälde wurde zu leuchtender, 
opaker Struktur verdichtet, während die schwarzen 
Konturen wie die Verbleiungen von Kirchenfenstern 
eingesetzt wurden. Rouaults Kunst fand zu religiösen 
Themen zurück, vornehmlich der Leidensgeschichte 
Christi. Seit 1914 schuf Rouault auch Grafiken, mit 
denen er sich zwischen 1918 und 1929 fast ausschließ- 
lich beschäftigte. In den Jahrzehnten bis zu seinem 
Tode wiederholte er unermüdlich seine Themen, un- 
ablässig bemüht, den Ausdruck zu verdichten. 

L. Venturi: Rouault, Genf, Skira, 1959 - Waldemar George, G. Nouaille- 


Rouault: L’univers de Rouault, Paris, Screpel, 1971 — P. Courthion: 
Rouault, Paris, Nouvelles Editions Frangaises, 1971. 


EGon SCHIELE Selbstbildnis. 1911 
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RUSSOLO, Luigi, * Portogruaro 30.4. 1885 
- + Cerro de Levano 4.2. 1947. Russolo hatte zunächst 
Musik studiert, ehe er sich 1904/05 als Autodidakt der 
Malerei zuwandte. In Mailand geriet er in avantgardisti- 
sche Literatenzirkel und begegnete dort Marinetti, der 
die Zeitschrift „Poesia“ herausgab, an der Russolo mit- 
arbeitete. 1909 schloß er Freundschaft mit Boccioni. 
1910 gehörte Russolo zu den fünf Unterzeichnern des 
1. Manifestes der futuristischen Malerei. In den folgen- 
den Jahren war er an allen Aktivitäten der futuristischen 
Maler zwar beteiligt, aber seine Kunst, die gemäßigt 
dem Dynamismus folgte, hat keine entscheidende Posi- 
tion eingenommen. 1911 reiste er nach Paris, wo Severi- 
ni ihn mit seinen Künstlerfreunden bekannt machte. 
1913 wurde er Mitarbeiter der futuristischen Zeitschrift 
„Lacerba‘“ und veröffentlichte das Manifest ‚‚L’arte dei 
rumori“. Nach Beendigung des Weltkrieges, an dem er 
als Freiwilliger teilgenommen hatte, übersiedelte er nach 
Paris und wandte sich der realistischen Malerei zu. 


M. Zanovello Russolo: Russolo, l’uomo, P’artista, Mailand Cyril Corticelli, 
1958. 
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SCHIELE, Egon, * Tulln 12.6. 1890 - + Wien 
31.10. 1918. Schieles Begabung war von seinen Lehrern 
auf dem Gymnasium erkannt worden, die gegen den 
Willen der Familie durchsetzten, daß er 1906 die Akade- 
mie in Wien besuchen konnte. 1907 richtete er sich ein 
eigenes Atelier ein. Schiele begegnete Gustav Klimt und 
geriet künstlerisch in dessen Bann. Doch gerade in der 
Auseinandersetzung mit den eleganten Figuren Klimts 
entwickelte Schiele seine asketische Auffassung, die von 
einem spröden, herben Strich gekennzeichnet ist. 

1909 verließ Schiele die Akademie und gründete zusam- 
men mit Gütersloh, Peschka und Faistauer die ‚„Neu- 
kunstgruppe“. Auf der ersten Ausstellung dieser 
Gruppe im selben Jahr traf Schiele mit einigen Samm- 
lern zusammen, die bald einen Kreis treuer Freunde und 
Käufer bildeten. 1910 erfolgte der Durchbruch zum 
Expressionismus im Sinne einer pathetischen, kompro- 
mißlosen und spontanen Selbstentäußerung. Van Gogh 
und Toulouse-Lautrec, Hodler und Munch waren die 
Paten. Angst, Schmerz und Gefährdung werden in zer- 
quälten, verkrümmten Figuren sichtbar gemacht. Die 
menschliche Figur und das Porträt bilden die Hauptthe- 
men im Schaffen Schieles, sowohl im gezeichneten wie 
im gemalten Werk. Dazu treten als Motive der Malerei 
die Landschaften: unbelebte, verlassene Städte und 
Dörfer. 

Dagegen ganz dem Aquarell und der Zeichnung anver- 
traut ist das Thema der Erotik, das mit direkter und 
bewußter Schärfe behandelt wird. Zu direkt für den 
Staatsanwalt, so daß Schiele 1912 zu einer Arreststrafe 
wegen Verbreitung unsittlicher Zeichnungen verurteilt 
wurde. 1911 zeigte Schiele die erste Einzelausstellung in 
Wien und wurde Mitglied der Künstlergruppe „Sema“ 
in München, der auch Klee und Kubin angehörten. In 
der Folge beteiligte er sich an zahlreichen Ausstellungen 
in Deutschland und zeigte eine Kollektivausstellung, die 
ihre Wanderung 1913 in München begann. 1913 wurde 
er Mitarbeiter der Berliner Zeitschrift „Aktion“, der 
mehr politisch orientierten Konkurrenz des „Sturm“, 
die Schiele 1916 ein Sonderheft widmete. 

1915 wurde Schiele zum Militärdienst eingezogen, den 
er überwiegend in Wien zu leisten hatte, so daß er 
trotzdem arbeiten konnte. 1918 zeigte die Wiener Sezes- 
sion eine Kollektivausstellung Schieles, die zu einem 
großen künstlerischen und materiellen Erfolg wurde. 
Doch konnte er daraus keinen Nutzen mehr ziehen. Im 
Oktober 1918 starben Schiele und seine Frau an der 
spanischen Grippe. 


R. Leopold: Egon Schiele, Gemälde, Aquarelle, Zeichnungen, Saltzburg, 
Residenz Verlag, 1972 - A. Comini: Egon Schiele, Paris, Le Seuil, 1976. 


SCHMIDT-ROTTLUFF, Karl, * Rottluff bei 
Chemnitz 1.12. 1884 - f Berlin 10.8. 1976. Nach 
Abschluß des Gymnasiums in Chemnitz hatte Schmidt- 
Rottluff zunächst, wie Franz Marc, erwogen, Theologie 
zu studieren, folgte dann aber dem Beispiel seines 
Freundes Heckel und ging als Architekturstudent nach 


Schmidt-Rottluff 


Dresden. 1901 waren sich die beiden in einem literari- 
schen Zirkel in Chemnitz begegnet. Neben der Neigung 
zur Dichtung entdeckten sie bald die gemeinsame Liebe 
zur Malerei und begannen zusammen zu zeichnen und 
zu malen. 

Als Schmidt-Rottluff 1905 nach Dresden kam, stieß er 
sogleich zum Kreis Kirchner, Bleyl und Heckel und 
bildete mit ihnen die Künstlergruppe „Brücke“. Den 





KARL SCHMIDT-ROTTLUFF Selbstbildnis. 1914 


Namen schlug Schmidt-Rottluff vor. Der glühender 
Nietzsche-Verehrer war wohl angeregt durch die vierte 
Vorrede zum Zarathustra: „Was groß ist am Menschen, 
das ist, daß er eine Brücke und kein Zweck ist: was 
geliebt werden kann am Menschen, das ist, daß er ein 
Übergang und ein Untergang ist.“ Schmidt-Rottluff 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF Pharisäer. 1912 
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gewann Nolde, den er 1906 auf Alsen besucht hatte, als 
Mitglied der Gruppe und korrespondierte wegen des 
Beitritts zur „Brücke“ mit Munch. Er war es, der die 
Lithographie in den Kreis einführte. 

Doch bei aller Aktivität für die Gruppe hielt er sich 
immer ein wenig abseits. Er besuchte seltener die ge- 
meinsamen Ateliers und nahm auch nicht an den Ar- 
beitsausflügen an die Moritzburger Seen bei Dresden 
teil. Statt dessen ging er in den Sommermonaten 1907 
bis 1912 nach Dangast in Oldenburg, wohin Heckel ihm 
folgte. Als einziger der Freunde zeigte er 1907 in Braun- 
schweig und 1910 in Hamburg Einzelausstellungen, 
während die übrigen bis zur Auflösung der Künstler- 
gruppe „Brücke“ 1913 nur als Gruppe auftraten. 
Verschlossenheit und in sich gekehrtes Wesen waren 
Schmidt-Rottluffs Temperament, waren aber auch not- 
wendig, um die bis zu Einseitigkeit gesteigerte Konse- 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF Atelierpause. 1910 


KARL SCHMIDT-ROTILUFF Norwegische Landschaft. 1911 


quenz der Arbeit durchhalten zu können. Thematisch 
bedeutete das eine Beschränkung auf die Landschaft, 
wobei Schmidt-Rottluff die Darstellung der Großstadt 
mied und bis 1912 das Figurenbild, das bei den Freun- 
den so breiten Raum einnahm, nur gelegentlich übte. 

„Die harte Luft der Nordsee brachte besonders bei 
Schmidt-Rottluff einen monumentalen Impressionis- 
mus hervor“, schrieb Kirchner 1913 in der „Brücke“- 
Chronik. Er bezeichnete damit jene vehemente Pinsel- 
schrift, die Ausdruck der großen Willenskraft ist, mit 
der Schmidt-Rottluff eine Bildeinheit erzwingt. Doch 
die dynamische Geste, die noch vom Aufruf van Goghs 
herkam, wich 1910 einem großflächigen Farbgefüge, das 
gleichzeitig als Mittel der Monumentalisierung wie der 
Reduktion eingesetzt wurde. Einen Höhepunkt bilden 
die 1911 auf einer Norwegenreise entstandenen 


Gemälde. 


Schmidt-Rottluff 


1911 übersiedelte auch Schmidt-Rottluff, wie gleich- 
zeitig seine Freunde, von Dresden nach Berlin, wo er 
sein Leben lang ansässig blieb. Hier stieß er auf mannig- 
faltige künstlerische Anregungen, die ihn zur Auseinan- 
dersetzung aufforderten. Doch Annäherungen an die 
ausdrucksbetonte Abstraktion wie an die kubistische 
Methode blieben auf wenige Bilder beschränkte Experi- 
mente. Vielmehr wurde mit Hilfe von Figurenbildern 
und Stilleben eine präzisere Definition des Gegenstan- 
des versucht, die Raum und Volumen enthalten sollte 
und doch die Flächenmalerei nicht zerstören durfte. 
Die Lösung fand sich 1913 in Nidden auf der Kurischen 
Nehrung mit dem, was „heraldisch-sinnbildlicher Stil“ 
genannt worden ist. Menschliche Figuren und Land- 
schaftselemente stehen zu Bedeutungszeichen reduziert 
gleichgewichtig im Bild und fügen sich zur sinnbildhaf- 
ten Einheit. 
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1914 wechselte Schmidt-Rottluff erneut die Landschaft 
und ging nach Hohwacht an der holsteinischen Ostsee- 
küste. Die Arbeiten, die hier entstanden, konnten den 
Einklang zwischen Natur und Mensch nicht aufrechter- 
halten. Die Figuren zeigen erstmals im Werk Schmidt- 
Rottluffs seelische Bedrängnis. 1915 bis 1918 war der 
Maler zum Kriegsdienst in Rußland eingezogen. Wenn- 
gleich der Krieg vom Motiv her keine Spuren im Werk 
hinterließ - das ja immer das Allgemeine und nie das 
Aktuelle spiegelte -, so war die Erschütterung nicht zu 
verbergen. Immer deutlicher empfand er „dieses Ge- 
spanntsein zwischen Diesseits und Jenseits“, wie er 
selbst schrieb. So versuchte er in den Jahren nach 1918 
eine Relativierung der Wirklichkeit durch die Einbin- 
dung des Gegenständlichen in das zuständliche Sein. 


W. Grohmann: Karl Schmidt-Rottluff, Stuttgart, Kohlhammer Verlag, 
1956. 


GINO SEVERINI Pam-Pam au Monico. 1913 


SERVAES, Albert, * Gent 4.4. 1883 - } Luzern 
19.4. 1966. Wie die anderen wichtigen Maler der ex- 
pressionistischen Generation in Belgien war Servaes 
Schüler der Akademie in Gent, wo er Frits van den 
Berghe und Constant Permeke begegnete. Mit ihnen 
gehörte er seit 1904 zur zweiten Gruppe der Künstler- 
kolonie Laethem-Saint-Martin. Während die Freunde 
Laethem bald wieder verließen, blieb Servaes dort an- 
sässig, bis er 1945 nach Luzern übersiedelte. Vom Sym- 
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bolismus und der Kunst des 15. Jahrhunderts, insbeson- 
dere Rogier van der Weyden, ausgehend, gelangte er zu 
einer monumentalen expressiven Form, mit der er 
hauptsächlich religiöse Sujets darstellte. Daneben ent- 
standen Landschaften und Bilder mit Motiven aus dem 
Leben der Bauern. 


P. Haesaerts: Laethem-Saint-Martin, le village Elu de l’art flamand, Brüs- 
sel, Arcade, 1965. 


SEVERINI, Gino, * Cortona 7. 4. 1883 — Paris 
26.2. 1966. Severini lebte seit 1889 in Rom, wo er sich 
seinen Lebensunterhalt mit den verschiedensten Arbei- 
ten verdienen mußte, als Botenjunge, als Buchhalter und 
kleiner Beamter. Nebenher besuchte er die Abendklasse 
in der Villa Medici. 1901 lernte er Boccioni kennen, der 
ihn bei Balla einführte. Balla war in Paris gewesen und 
unterwies Severini in der Methode des Divisionismus. 





Wohl um Seurat und den Neoimpressionismus an der 
Quelle studieren zu können, übersiedelte Severini 1906 
nach Paris, wo er Modgliani, Max Jacob und später den 
Kubisten begegnete. Er hielt Kontakt nach Italien und 
wurde 1910 aufgefordert, das 1. Manifest der futuristi- 
schen Malerei mit zu unterzeichnen. 1911 kam er nach 
Mailand, um Boccioni und Carra mit den Ergebnissen 
des Kubismus bekanntzumachen. 1912 beteiligte sich 
Severini an der Futuristen-Ausstellung, die von Paris 


aus durch viele Städte Europas wanderte. Den Krieg 
erlebte Severini in Paris, und er setzte sich mit diesem, 
von den Futuristen heiß ersehnten Ereignis in einigen 
Bildern auseinander, ehe er sich 1918 ganz dem Kubis- 
mus zuwandte. 

Severini war ein begabter Kolorist, der seine Verbin- 
dung zum Neoimpressionismus nie ganz aufgab. Seine 
immer dekorative Kunst wandte sich zwar den typisch 
futuristischen Problemen der Bewegung und des Lich- 
tes zu - die er als Phänomene der nächtlichen Großstadt 
in Kabaretts und Revuen studierte -, doch handelte er 
sie am Beispiel von Tanzbildern ab, die einen lyrischen 
Ton halten. Der Einfluß des Kubismus äußerte sich 
schon früh darin, daß die Bildfläche bei punktförmigem 
Farbauftrag in prismatische Felder zerlegt wurde. 


L. Venturi: Gino Severini, Rom, De Luca, 1961 - P. Pacini: Gino Severini, 
Florenz, Sadea-Sansoni, 1966. 


SMET, Gustave de, * Gent 21.1. 1877 - $ Deurle 
8. 10. 1943. Gustave de Smet begann als Elfjähriger seine 
Ausbildung an der Akademie in Gent und wurde schon 
vorher von seinem Vater, der Photograph und Dekora- 
tionsmaler war, unterrichtet. 1901 bis 1913 lebte er in 
der Künstlerkolonie Laethem-Saint-Martin und arbeite- 
te dort zusammen mit Permeke, van den Berghe und 
Servaes. 1914 ging er mit van den Berghe nach Holland 
und kehrte erst 1922 nach Belgien zurück. In Holland 
erst nahm de Smet die künstlerische Entwicklung des 
vergangenen Jahrzehnts wahr und wandte sich ab 1916 
unter dem Einfluß von Le Fauconnier dem Expressio- 


GUSTAVE DE SMET Die Kirmes. Um 1930 





Soutine 


nismus zu. Es entstanden nun hauptsächlich großflächig 
zusammengezogene Landschaftsdarstellungen in ge- 
dämpften Braun- und Ockertönen. Später in Belgien 
nahm de Smet die alltäglichen menschlichen Tätigkeiten 
zum Motiv und verband seine expressionistische Erfah- 
rungen mit spätkubistischer Form. 


L. van Puyvelde: Gustave de Smet, Antwerpen, De Sikkel, 1949. 





CHAIM SOUTINE Baum in Vence. Um 1926 


SOUTINE Chaim, * Smilowitsch bei Minsk 1893 
- + Paris 9. 8. 1943. Der wohl einzige Künstler, der sein 
Leben lang mit extremer Heftigkeit expressionistische 
Bilder hervorgebracht hat, war Soutine. Er war das 
zehnte von elf Kindern eines jüdischen Schneiders und 
hatte das Glück, 1910 die Kunstschule in Wilna besu- 
chen zu können. Dort blieb er drei Jahre, ehe er 1913 
nach Paris ging. Hier trat er in das Atelier Cormon ein. 
Daneben studierte er im Louvre Tizian, Tintoretto und 
Courbet, später El Greco und Rembrandt. Die stärksten 
Eindrücke erfuhr er jedoch durch C&zanne, van Gogh 
und Bonnard. Darüber hinaus wurde Soutine durch die 
allgemeinen expressionistischen Tendenzen, wie sie von 
seinen Freunden Modigliani und Chagall vertreten wur- 
den, geformt. 1919 ging erstmals nach C£ret in den 
französischen Pyrenäen, wo er in den folgenden drei 
Jahren annähernd 200 Bilder arbeitete. Mit wie gehetz- 
tem Pinsel malte er Visionen apokalyptischer Land- 
schaften, Bilder einer im Leiden deformierten Welt. 
Damit gelangte er in die Nähe von Nolde, Kokoschka 
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CHAIM SOUTINE Frau in Rosa. 1922 








und Meidner. Dahinter stand sicher keine Abhängig- 
keit, sondern die formale Übereinstimmung entsprang 
aus dem Gleichklang des Gefühls. 

1923 kaufte der amerikanische Sammler Alfred Barnes 
zahlreiche Bilder Soutines und gab ihm damit erstmals 
finanzielle Sicherheit. In den Jahren 1923 bis 1925 malte 
er in Cagnes-sur-mer, in den späteren Jahren fast aus- 
schließlich in Paris. In den nach 1923 entstandenen 
Bildern wurde das Gefühl zurückgedrängt, die Verzer- 
rungen wurden gemildert und der Bildraum erweitert. 
Soutine suchte das Maßvolle, lehnte sich in einigen 





CHAM SouTINE Die Wahnsinnige. Um 1921 


Bildern an Courbet und Rembrandt an und verwarf 
seine früheren Arbeiten, die er nach Möglichkeit zer- 


störte. 


Waldemar George: Soutine, Paris, Art et Style, 1959 = M. Castaing, ]. 
Leymarie: Soutine, Paris, Bibliotheque des Arts, 1963 - R. Cogniat: 
Soutine, Paris, Flammarion, 1973. 


Vlaminck 


VLAMINCK, Maurice de, * Paris 4. 4. 1876 - } Ru- 
eil-la-Gadeliere 11. 10. 1958. Wenn auf einen Maler die 
Bezeichnung eines Wilden zutraf, so war es Vlaminck. 
Er war der Sohn eines Musikerehepaares, die Mutter 
Französin, der Vater flämischer Abstammung. Vla- 
minck wuchs in Le Vesinet auf, wo er 1888 bis 1891 bei 
dem Maler Robichon Unterricht erhielt. 1892 übersie- 
delte Vlaminck nach Chatou. Er arbeite als Radrenn- 
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MAURICE DE VLAMINCK Mann mit Pfeife. 1900 





fahrer und Mechaniker, bis ihn 1896 eine schwere 
Krankheit zwang, diese Tätigkeit aufzugeben und sei- 
nen Unterhalt als Musiker zu verdienen. 1900 begegnete 
er nach einem Zugunglück zufällig Derain, mit dem er 
schnell enge Freundschaft schloß und in Chatou ein 
gemeinsames Atelier bezog. Des Geldverdienens wegen 
schrieb Vlaminck für Zeitungen und verfaßte zweifel- 
hafte Romane, die mit Illustrationen von Derain publi- 
ziert wurden. 

Gewalttätig, mit ungezügelter Vitalität trug Vlaminck in 
seinen ersten Bildern die Farbe auf. 1901 wurde ihm die 
Begegnung mit dem Werk van Goghs zum entscheiden- 
den Erlebnis. Hier fand er eine Leidenschaft, die ihn 
bestärkte, sich selbst so direkt und ohne Rücksicht 
auszudrücken wie nur möglich. Auf dieser van-Gogh- 
Ausstellung begegnete er Matisse, der ihn 1904 in Cha- 
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MAURICE DE VLAMINCK Bongival. 1905 


tou besuchte und ihn veranlaßte, 1905 im Salon des 
Independents und im Salon d’Automne, ım „Käfig der 
Fauves“ auszustellen. Vlamincks Bilder, die bis 1907 
entstanden, benutzen die Farbe rein, wie sie aus der 
Tube kam, dynamisiert durch die von van Gogh über- 
nommene Pinselstruktur. Indem er nur aus dem In- 
stinkt heraus vehement malte, kam er zu den lautesten 
Wirkungen als Ausdruck einer lebensvollen, freien 
Welt. Für Vlaminck war der Fauvismus keine Erfin- 
dung, keine Haltung, sondern die Art zu sein, zu han- 
deln, zu denken und zu atmen: „Fauvismus, das bin 
ich!“ 

1906 kaufte der Kunsthändler Vollard die gesamte Pro- 
duktion Vlamincks und organisierte 1910 die erste Ein- 
zelausstellung. Vlaminck verkehrte seit 1906 mit Picasso 
und van Dongen, der Gruppe des Bateau-Lavoir. Ab 
1908 beruhigte sich auch Vlamincks Palette unter dem 
Einfluß Cezannes, und er versuchte einige kubistische 
Kompositionen. Dies konnte bei einem so auf Expres- 
sion angelegten Temperament nur ein kurzes Intermez- 
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zo sein. Vlaminck versuchte danach in mit Hell-Dun- 
kel-Kontrasten dramatisierten Landschaften einen an- 
deren Weg zur Ausdrucksmalerei. 


M. Genevoix: Vlaminck, Paris, Flammarion, 1967 - J. Selz: Vlaminck, 
Paris, Flammarion, 1967 - G. Boudaille: Vlaminck, Paris, Nouvelles 
Editions Frangaises, 1968. 


WEISGERBER, Albert, * St. Ingbert 21. 4. 1878 
- Fromelles/Ypern 10.5. 1915. Weisgerber hatte seine 
Lehrzeit 1891 an der Bauschule in Kaiserslautern be- 
gonnen, hatte 1894 als Dekorationsmaler in Frankfurt 
gearbeitet und war anschließend auf die Kunstgewerbe- 
schule in München gewechselt. 

Weisgerber war seit 1909 Mitglied der Neuen Künstler- 
vereinigung München und wurde 1913 Vorsitzender der 
Münchner Neuen Sezession. 1914 zum Kriegsdienst 
eingezogen, fiel er ein halbes Jahr später in Frankreich. 


Skulptur 


Die Bildhauerkunst hat sich viel langsamer entwickelt als die Malerei, vorwiegend aus ökonomi- 
schen Gründen (Auftragsmangel, hohe Materialpreise). Die Bildhauer erfuhren selbst die unmittelba- 
ren Auswirkungen dieser Lage nicht nur als Einschränkung ihres Formsuchens, sondern als Zwang, 
mit Rücksicht auf die lange Ausführungsdauer eines Werkes ihre Produktion nicht zu steigern. Erst 
mit der russischen Revolution, dann in Deutschland mit der sogenannten Novemberrevolution von 
1918, wird das Problem der Eingliederung der Bildhauerkunst in das soziale Leben gestellt. Dieser 





WILHELM LEHMBRUCK Der Gestriezte 


Aspekt fesselt insbesondere die Aufmerksamkeit der in der Novembergruppe vereinten deutschen 
Bildhauer: Hoetger, Emy Roeder, Garbe, Max Krause, Milly Steger, Belling, Matare. 

Hat man in dem beschränkten Raum, den derart das Bildhauerkunstwerk auf dem Kunstmarkt 
einnimmt, den tieferen Grund für die geringe Auswirkung des Expressionismus auf die Bildhauerkunst 
zu sehen? Denn das ist die objektive Tatsache: in Deutschland wie anderswo waren die Bildhauer, die 
sich auf den Expressionismus beriefen, nicht sehr zahlreich, und wirklich expressionistische Skulptu- 


ren sind selten. 
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Diese Feststellung überrascht um so mehr, als zu der Zeit, da der Expressionismus ın Deutschland 
blüht, die Bildhauerkunst ähnliche Umwälzungen erfährt, wie sie schon in der Malerei eingetreten 
waren: man verwirft die Nachahmung der Natur. Sehr bedeutende Künstler treten in Erscheinung; 
keiner von ihnen jedoch ist streng genommen dem Expressionismus zuzuordnen: Archipenko, 
Brancusi, Epstein, Nadelmann, Duchamp-Villon. Kein Bildhauer von internationalem Ruf geht aus 
den damals in Deutschland existierenden Malergruppen hervor. Nur einige einzelne wie Barlach, 
Freundlich und Lehmbruck gewinnen ein bedeutenderes Publikum. 

In Wirklichkeit ist der Expressionismus in der Bildhauerkunst wie überall sonst ein unklarer Begriff. 
Entweder beruft man sich auf den allgemeinen Geist der Epoche, und in diesem Fall gehören zu ihm 
alle Unternehmungen der ‚Moderne‘, von Archipenko zu Picasso, von Arp bis Henry Moore; oder 
man sieht in ihm Merkmale, die ihn von den anderen Strömungen unterscheiden. Die erste Tendenz ist 
die in Deutschland vorherrschende: natürlich folgt daraus, daß auch die Bildhauerkunst für den 
Expressionismus, das heißt im Grunde für die Infragestellung der Konventionen empfänglich war. Die 
zweite Tendenz besteht darin, im Expressionismus eine Ausdrucksintensität der Formen bis zur 
Verformung und zur Abstraktion, jedoch mit Bezug auf eine innere Notwendigkeit des Künstlers zu 
sehen. Diese Definition, die heute fast von der gesamten internationalen Kunstkritik akzeptiert wird, 
unterscheidet also zwischen einer Verformung aufgrund einer plastischen Notwendigkeit und zum 
Zwecke plastischer Wirkung (der des Kubismus zum Beispiel) und einer Verformung, die aus einem 
inneren Drang hervorgeht, aus Trieben, die sich in schöpferischer Spontaneität äußern. 

Wenn in Deutschland eine Verwechslung stattgefunden hat, so deshalb, weil die beiden Tendenzen 
parallel auftraten. Beide reagieren darüber hinaus gegen den beherrschenden Klassizismus Adolf von 
Hildebrands und seiner Epigonen. Doch beschränken sich die einen darauf, mehr oder weniger die 
alten Formen zu übernehmen und sie zum Äußersten zu verzerren, manchmal mit einer Art von 
leidenschaftlichem Manierismus oder unter Nachahmung der afrikanischen Bildhauerkunst (so zum 
Beispiel die Mitglieder der Brücke), während die anderen in der Linie Archipenkos der Bildhauerkunst 
eine absolut autonome Sprache zu geben versuchen. In der ersten Kategorie zeichnen sich nur Barlach 
und Lehmbruck aus. In der zweiten ragt neben Oswald Herzog und William Wauer nur Rudolf 
Belling hervor, der übrigens bei der abstrakten Kunst endet. 

Eine Entdeckung ist ihnen gemeinsam: das Bildhauerwerk erhält eine innere Dynamik. Es erhält 
Leben aus einer ihm eigenen Energie. Von nun an hat in der Bildhauerkunst Bewegung und Rhythmus 
Vorrang. Auf den Spuren Rodins, der gegen 1910 ebenfalls zahlreiche Tänzerfiguren gestaltet hat, 
nehmen Bildhauer wie Garbe einerseits und Archipenko, Belling oder Wauer andererseits eben das 
Thema des Tanzes in Angriff. Bei den einen scheint das Werk aus einem inneren Rhythmus zu leben, 
während bei den anderen dieselbe Bewegungssuche zu einer Vereinfachung der Formen bis hin zur 
Abstraktion führt. 

Trotz der recht armseligen Bilanz muß man doch feststellen, daß der Expressionismus auch hier 
Deutschland den Weg zur ‚Moderne‘ geöffnet hat. Ihm verdankt es seine größten Bildhauer dieses 
Jahrhunderts: Barlach und Lehmbruck. Zweifellos hat die expressionistische Atmosphäre, die sie 
übrigens in ihren Bestrebungen widerspiegeln, ihre Entfaltung erleichtert. So war - wie wenig auch 
immer — der Expressionismus auch in diesem Bereich produktiv. Keine andere Strömung hat 
schließlich eine so außergewöhnliche Erneuerung der Bildhauerkunst in Deutschland ausgelöst. 

Im ganzen hat der Expressionismus als Stil, wie wir schon sagten, die Bildhauerkunst außerhalb 
Deutschlands kaum bereichert. Einige Künstler verdienen es jedoch, einer expressionistischen Stilsu- 
che zugerechnet zu werden. Das gilt in Belgien für Oscar Jespers (1887-1970), besonders wegen seines 
Grabdenkmals zu Ehren des Dichters van Ostayen, das im Jahre 1931 in Antwerpen in Granit 
ausgeführt wurde. Auch Germaine Richier ist zu nennen, deren Werk von der Obsession des Todes 
und unaufhörlicher apokalyptischer Drohungen durchdrungen ist. Zadkin (1890-1967) hat sich in den 
dreißiger Jahren, nach seiner Loslösung vom Kubismus, bemüht, die Bewegung mit neuer Intensität 
auszudrücken. Etienne-Martin schuf seine Wurzelblöcke mit ihren gequälten Formen. Der Italiener 
Alfio Castelli, der Amerikaner $. Brandon Kearl, der Russe Neizvestny oder die Deutschen der DDR: 
Will Lammert (1897-1957) und Theo Balden, gehören ebenfalls in diesen Bereich. 
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ARCHIPENKO, Alexander (Kiew 1887 - New 
York 1964), besuchte zunächst die Kurse der Schule für 
schöne Künste seiner Geburtsstadt von 1902 bis 1905. 
Er begibt sich darauf nach Moskau; 1908 ist er in Paris, 
wo er sich mit den Avantgarde-Malern jener Zeit be- 
freundet (Leger, Chagall, Modigliani) und einen Bild- 





nme 


ALEXANDER ARCHIPENKO Frau in drapiertem Gewand. 1911 


hauerkurs eröffnet. Erschafftsich einen persönlichen Stil, 
der in der Hohlmodellierung besteht. Vom Kubismus 
(man betrachtet seinen Schwarzen Torso von 1909 als 
die erste kubistische Skulptur) geht er zu einer Art 
abstraktem Expressionismus über und ersetzt die 
schweren Volumen der klassischen Skulptur durch eine 
ausdrucksvolle Formvereinfachung. Diese Etappe führt 
ihn zur Abstraktion. Er verwirft die Nachahmung der 
Natur und nimmt eine autonome plastische Sprache für 


Barlach 





ALEXANDER ARCHIPENKO Der Boxmatch. 1935 


sich in Anspruch. Von 1920 bis 1923 lehrte Archipenko 
in Berlin, emigrierte dann in die Vereinigten Staaten, wo 
er auch starb. 

Sein Einfluß auf die deutschen Künstler war von ent- 
scheidender Bedeutung. Durch ihn hat sich die Bildhau- 
erkunst vom Naturalismus befreit. Oswald Herzog 
würdigte insbesondere seinen Boxkampf (1913-1914) 
wegen der Art, wie die Volumen und Flächen die 
Kräfte, die Spannungen und die Bewegung der beiden 
Kämpfer ausdrückten. In Wirklichkeit beruht das, was 
man in Deutschland bei Archipenko als Expressionis- 
mus bezeichnet hat, auf einer Befreiung von den klassi- 
schen Vorschriften der Bildhauerkunst, und in gewissen 
Werken der Jahre 1910-1914 auf einem Zusammentref- 
fen aller modernen Strömungen (Kubismus, Futuris- 
mus, Ankündigung des Konstruktivismus). Doch ge- 
horcht seine Ausdruckssuche ausschließlich plastischen 
Notwendigkeiten und nicht der Projizierung einer inne- 


ren Welt. 
Theodor Däubler und Yvan Goll, Archipenko-Album (32 Abbildungen) 


mit einem Gedicht von Blaise Cendrars, Kiepenheuer Verlag, Potsdam, 
1921; Roland Schacht, A. Archipenko, Verlag Der Sturm, Berlin, 1924. 


BARLACH, Ernst (siehe Biographie $. 38). 1933 
bezeichnen die Nazis seine Kunst als entartet. Obwohl 
er tief betroffen ist, setzt er seine Bildhauerarbeit fort. 
1937 stellt er unter dem Titel Das schlimme Jahr 1937 
eine Frauensilhouette dar, die - vom Leiden gequält 
— angesichts der Barbarei aufrecht steht. 

In oft mystischem, religiösem Geist entspricht die 
Kunst Barlachs der expressionistischen Ästhetik durch 
den inneren Elan, aus dem die Formen hervorgehen, die 
er vorlegt. Doch blieb Barlach am Rande der Strömun- 
gen immer er selbst. Er verstand es innerhalb der Epo- 
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ERNST BARLACH Der Asket. 1925 





ErnsT BARLACH Der Flötenbläser. 1936 
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che, in der sich der Expressionismus entwickelte, seine 
eigene Persönlichkeit zu behaupten. Seine massiven und 
schweren Volumen sind zugleich gesammelt, konzen- 
triert; jedes Detail erreicht seine höchste Ausdrucks- 
stärke. 

Anläßlich einer Ausstellung schrieb Bertolt Brecht 
1952: „Ich halte Barlach für einen der größten Bildhau- 
er, den wir Deutschen gehabt haben. Der Wurf, die 
Bedeutung der Aussage, das handwerkliche Ingenium, 
Schönheit ohne Beschönigung, Größe ohne Gereckt- 
heit, Harmonie ohne Glätte, Lebenskraft ohne Brutali- 
tät machen Barlachs Plastiken zu Meisterwerken ...“ 


Hans Franck, Ernst Barlach, Stuttgart 1962; F. Hewicker/W. Stubbe, Ernst 
Barlachs Plastik, München, 1962. 


BELLING, Rudolf (1886-1972). Er war zunächst in 
Berlin Schüler von Peter Breuer, verkehrt dann in der 
Umgebung Waldens und der Zeitschrift Der Sturm. 
1918 war er einer der Gründer der Novembergruppe. 





Ruporr BELLinG Dreiklang. 1921 


Zur Zeit des Nationalsozialismus emigrierte er in die 
Türkei. Er unterrichtete an der Akademie der schönen 
Künste von Istanbul. 

Durch seine sozialen Bestrebungen (er war übrigens mit 
Bruno Taut freundschaftlich verbunden) teilte er die 
Ideale der Expressionisten. Im Stil seiner Skulpturen 
neigte er zunächst zum Kubismus, dann unter dem 
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RupoLf BELLING Tänzerin. 1916 


Einfluß Archipenkos zur Abstraktion. Seine Neuheit 
liegt in dem Willen zum Ausdruck einer inneren Bewe- 
gung in seinen Formen. Durch ihn stellten sich der 
deutschen Bildhauerkunst radikal neue Probleme: die 
Verbindung von Raum, Bewegung und Körper. 


FREUNDLICH, Otto (Stoll, Pommern 1878 — Lu- 
blin 1943). Er war zugleich Maler, Zeichner und Bild- 
hauer. Seine ersten Skulpturen stammen aus dem Jahre 
1909. Er stellte zum ersten Mal 1910 in Paris in der 
Galerie Saguet aus, während er in Montmartre lebte. 
1919 stellte er in Berlin mit der Novembergruppe aus. 


Freundlich 


Im gleichen Jahr veröffentlichte die von Kurt Pinthus 
geleitete Zeitschrift Genius eine Reihe von Reproduk- 
tionen seiner Werke. Er wurde in den französischen 
Pyrenäen, wo er sich niedergelassen hatte, festgenom- 
men und 1943 von den Nazis in das Konzentrationsla- 
ger von Lublin deportiert, wo er starb. 

Freundlich wird im allgemeinen eher unter die Kubisten 
als unter die Expressionisten eingereiht. Tatsächlich war 
er weder das eine noch das andere. Doch schloß er sich 
den Expressionisten aufgrund seiner Sympathien für 
ihre sozialen Bestrebungen an, wie seine Teilnahme an 
der Novembergruppe bezeugt. Darüber hinaus sind 
seine Zeichnungen in expressionistischen Zeitschriften 
veröffentlicht worden, insbesondere im Sturm. Daß er 
weitgehend in Vergessenheit geraten ist, ist ungerecht- 
fertigt, und der katalanische Maler Antoni Tapies hat 
ihn in einigen seiner Schriften gewürdigt. 

R. V. Gindertael, Freundlich, in Art d’aujourd’hui, Okt. 1952. 


OTTO FREUNDLICH Skulptur. 1934 
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GUTFREUND, Otto (Dvur Kralove, Tschechoslo- 
wakei 1889 - Prag 1927). Er studierte in Prag Kunstge- 
werbe, begab sich 1909 nach Paris und verkehrte im 
Atelier von Bourdelle. Er lernte zur gleichen Zeit die 
ersten kubistischen Werke von Braque und Picasso 
kennen. Nach Prag zurückgekehrt, trug er seit 1911 
durch die Vermittlung einer Gruppe junger Maler, der 
Gruppe der Plastiker, zur Verbreitung des Kubismus 
bei. Während des Ersten Weltkriegs lebte er in Paris und 
kehrte erst 1919 nach Prag zurück. 

Gutfreund ist derjenige, durch den die Moderne in die 
tschechische Bildhauerkunst eingeführt wurde. 1911 
sind seine Skulpturen mit dem Expressionismus durch 
die tiefe innere Spannung verbunden, die in ihnen ge- 
genwärtig ist (so zum Beispiel Die Angst, Hiob, Ham- 
let, Don Quichotte). Dann geht er von diesen aus- 
drucksstarken Formen 1912 zum Kubismus über, zum 
Beispiel mit Sich umschlingende Gestalten. Doch über 
seinen manchmal als kubo-expressionistisch bezeichne- 
ten Stil hinaus teilte er die Bestrebungen der Expressio- 
nisten in Richtung auf eine Veränderung der Gesell- 
schaft. Seit 1919 kommt er sogar zum tiefen Ausdruck 
seiner Leidenschaften und persönlichen Gefühle in einer 
sozialen Kunst zurück. 


LEHMBRUCK, Wilhelm (Duisburg-Meiderich 
1881 — Berlin 1919). Er studierte von 1895 bis 1899 in 
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LupwıG MEIDNER Bildnis Wilhelm Lehmbruck. 1916 
Düsseldorf Kunstgewerbe, besuchte dann in derselben 
Stadt von 1901 bis 1907 die Akademie der schönen 


Künste. Bei einem Aufenthalt in Paris im Jahre 1910 
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lernte er Matisse, Brancusi und Archipenko kennen, mit 
dem er sich anfreundet. Er wurde während des Ersten 
Weltkriegs eingezogen und davon fürs ganze Leben 
gezeichnet. Er beging in Berlin Selbstmord mit Gas und 
hinterließ vier Kinder. 





WILHELM LEHMBRUCK KÄniende 


In seinen Skulpturen war er von Rodin und der goti- 
schen Kunst beeinflußt: die Formen erscheinen wie aus 
heftiger innerer Spannung entstanden, wie von dieser 
Spannung selbst belebt. Ihre Bewegung scheint aus der 
Tiefe ihres Wesens hervorzugehen. Der Körper ist 
gleichsam ausgelöscht, um die leuchtende Fülle der 
Seele zur Geltung kommen zu lassen. Dieser Aspekt ist 
in seinem ersten Werk, der Knienden Frau (1911) sicht- 
bar, die Demut und Frömmigkeit verkörpert. Wie bei 
Barlach handelt es sich um eine Kunst, die der symboli- 
stischen Tradition verpflichtet ist. 

Paul Westheim, Wilhelm Lehmbruck, Kiepenheuer, Potsdam, 1919. 


MARCKS, Gerhard (1889 -?). Dieser Zeichner und 
Bildhauer studierte in Berlin insbesondere bei Georg 
Kolbe. 1918 wird er Lehrer an der Gewerbeschule von 
Berlin, 1919 am Weimarer Bauhaus, wo er bis 1925 


bleibt. Danach ist er Professor in Halle. Die Nazis 
verbieten ihm im Jahre 1933 jedes öffentliche Amt und 
1937 darf er nicht mehr ausstellen. 1944 zerstört eine 
Bombe sein Atelier, und 1945 wird ein großer Teil 
seiner Werke in ihrem Unterstand zerstört. 

Als Mitglied der Novembergruppe teilte Rudolf Belling 
mit Gerhard Marcks die Bestrebungen der Expressioni- 
sten in Richtung auf eine Integration der Kunst in das 
gesellschaftliche Leben. Sein Expressionismus war in 
seinen Skulpturen nicht übertrieben, von einem durch 
klassisches Erbe stark gemilderten Stil. 





GERHARD MARcKS Cenerentola. 1941 


WAUER, William (Oberwiesenthal 1866-1962). 
William Wauer war zugleich Maler, Bildhauer, Kunst- 
kritiker und Theaterregisseur. Als Freund von Walden 
hat er eines seiner Stücke aufgeführt: Die vier Toten von 
Famietta. Er studierte die schönen Künste an den Aka- 
demien von Berlin, Dresden und München. Zu seinem 
neunzigsten Geburtstag fanden 1956 zwei Retrospektiv- 
ausstellungen seiner Werke in Berlin statt. 


Wouters 


Wie Rudolf Belling versuchte William Wauer im we- 
sentlichen, eine innere Bewegung in seinen Formen 
auszudrücken. Er bemüht sich, aufs äußerste zu stilisie- 





WILLIAM WAUER Tanz. 1918 


ren, um die höchste Ausdrucksintensität zu erzielen. 
Damit ist er einer der Vertreter des abstrakten Expres- 
sionismus, wie er im Umkreis des Sturm aufgetreten ist. 


WOUTERS, Rik, * Mecheln 2. 8. 1882 - * Amster- 
dam 11.7. 1916. Als Sohn eines Bildhauers begann 
Wouters mit Skulpturen, die im Atelier seines Vaters 
entstanden. Er nahm Zeichenunterricht an der Akade- 
mie in Mecheln und ging 1902 an die Akademie in 
Brüssel zu dem Bildhauer Ch. van der Stappen. 1907 
ließ er sich in Boitsfort nieder. Er beschäftigte sich 
neben der Skulptur autodidaktisch mit der Malerei und 
arbeitete zunächst ganz unter dem Einfluß von Ensor. 
1912 zeigte Wouters seine erste Einzelausstellung in 
Brüssel und reiste im selben Jahr nach Paris, wo ihn 
Rodin, die Impressionisten und vor allem C£zanne be- 
eindruckten. In der Folge versuchte er eine Synthese aus 
Ensor und C£zanne, die er mit einer ihm eigenen Trans- 
parenz der Farbe verband. 1914 wurde Wouters zum 
Kriegsdienst eingezogen und bald darauf in Holland 
interniert. Er hatte dennoch Gelegenheit weiterzuarbei- 
ten, bis 1915 eine schwere Krankheit ihn, die größte 
Hoffnung der jungen belgischen Malerei, niederwarf. 
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Hans PoELZIıG Großes Schauspielhaus. Berlin 1919 


116 


Architektur 


Auch die Architektur blieb nicht außerhalb der großen Bewegung, durch die in Europa ab 1910 die 
künstlerischen Konventionen in Frage gestellt wurden. Erstaunlich wäre das Gegenteil gewesen. Denn 
das, was als Expressionismus bezeichnet wurde, stellt einen kulturellen Aufruhr dar, der nicht nur die 
ästhetischen Formen angriff, sondern auch soziale Ansichten umfaßte, der eine Vision der Welt war. In 
dem Maße, in dem das Leben des Menschen durch die Architektur betroffen ist - dabei kann es sich 
um seine Wohnung, um Städtebau-Probleme oder ganz allgemein um seine engere Umgebung handeln 
- ist es logisch, daß die neue Generation der Intellektuellen ihr besonders viel Aufmerksamkeit 
schenkt. Nicht nur die Maler interessieren sich besonders für Straßen und Bauten verschiedenster Art, 
sondern auch Schriften und Zeichnungen von Architekten zeugen von diesem Interesse in Zeitschrif- 
ten oder Veröffentlichungen wie Der Sturm, Die Aktion, Die Erhebung, Das hohe Ufer, bei denen man 
geneigt ist, sie als Stellvertreter für einen literarischen Expressionismus anzusehen. 

Mit der fortschreitenden Industrialisierung zu Ende des XIV. Jahrhunderts, insbesondere in 
Deutschland, veranlaßt das Städtebau-Phänomen Fragen und Überlegungen. Die Städte wachsen auf 
eine anarchische Art an, und die Menschen leben, bei schlechten Lebens- und Hygienebedingungen, 
z. T. auf engstem Raum. Andererseits beginnt man nun in starkem Umfang mit der Verarbeitung von 
Materialien, die bisher unbekannt waren; so gibt es nun Stahlbeton, Stahlkonstruktionen, Glas. Die 
Organisation und Struktur der Städte selbst werden schließlich nach dieser Überbevölkerung vollkom- 
men neu überdacht. 

Mehrere Initiativen sind zu erkennen, durch die in dieser allgemeinen Sicht die neuen Probleme 
freimütig aufgegriffen wurden. Sie sind weit davon entfernt, einheitlich zu sein. Vielmehr gibt es in 
ihnen eine Reihe von Lösungen, die sich widersprechen. Jedoch in allen geht es darum, dem 
internationalen Stil zu entgehen, der um 1900 unter verschiedenen Bezeichnungen dem Jugendstil 
zuzuordnen ist. Mit ihm hatte man ja die Machinen-Techniken abgelehnt und sich in einen 
neoromantischen „Dekorativismus“ zurückgezogen, damit aber die eigentlichen Schwierigkeiten 
außer acht gelassen, die für die Industrie- und Stadtbevölkerung entstanden waren. 

In England z.B. stellt sich Ebenezer Howard 1898 als Lösung der überbevölkerten Metropolen 
Garten-Städte vor, durch die er die Harmonie zwischen dem Menschen und der Natur wiederherstel- 
len wollte. In Deutschland zielt Peter Behrens, in dessen Atelier Le Corbusier von 1910 bis 1914 
gearbeitet hat, mit den neuen Materialien auf einen neuen Funktionalismus hin. Er versucht also, dem 
Bauwerk die Form zu verleihen, die in erster Linie seiner Funktion entspricht. Noch mehr integriert 
Walter Gropius, der ebenfalls ein Praktikum im Atelier von Peter Behrens absolviert hat, die 
industriellen Techniken in die Baukunst. In dieser Absicht erstellt er mit Adolf Meyer im Jahre 1911 
das Bauwerk der Fagus- und Alfeld-Werke in Niedersachsen. In Wien reagiert Adolf Loos ebenfalls 
gegen den Jugendstil des Malers Gustav Klimt und gegen Architekten wie Fritz Maria Olbrich und 
Josef Hoffmann, und zwar dadurch, daß er eine Verfeinerung der Formen propagiert. 

Die Generation der jungen Architekten, die zwischen 1910 und 1925 bereits erwachsen sind und 
vom Wirbel der expressionistischen Bewegung erfaßt wurden, befindet sich in einer Angelpunkt-Situa- 
tion: Sie erlebt das Ende des Jugendstils und den Beginn des Funktionalismus, der seiner Zeit 
entgegengeht. Erstens liebt diese Generation die phantasievolle Kraft des Funktionalismus. Sie ist faszi- 
niert von einem Überfluß, der ihr als Höhepunkt der kreativen Subjektivität erscheint. Zweitens 
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erkennt sie den Vorteil, den die neuen Materialien bieten, und teilt das Anliegen, die sozialen 
Gegebenheiten zu berücksichtigen. So wird diese Generation von einem Pol zum andern pendeln in 
der Bemühung, zu einem Gleichgewicht zu gelangen zwischen dem inneren, unantastbaren Erfordernis, 
dem Recht, sich auf die allerpersönlichste Art auszudrücken, und den modernen technischen Ansprü- 
chen einer Industriegesellschaft. Die Bauten, die sie bis zu den zwanziger Jahren errichtet haben (Erich 
Mendelsohn, Hans Poelzig, Bruno Taut und sein Bruder Max), kennzeichnen die Zeit sehr genau. 
Darin ist es ihnen gelungen, diese beiden Tendenzen zu vereinen. 


Den Mensch wieder vermenschlichen 


Diese jungen Architekten bilden keine organisierte Gruppe im eigentlichen Sinn; zumindest nicht 
vor Kriegsende. Ihre individuellen Erfahrungen und Interessen sind dennoch keine besonderen, rein 
persönlichen Erscheinungen. Sie erleben, zusammen mit den Malern und Dichtern, eine für sie schwer 
zu ertragende Realität. Gemeinsam wünschen sie etwas anderes. Der Traum vom neuen Menschen, 
einer veränderten Gesellschaft, einer von Grund auf neu belebten Existenz, das ist ihre Welt. Und es ist 
kein Zufall, daß sich mehrere von ihnen (Max Berg, Hans Poelzig, Bruno Taut) vor 1914 von den 
mystischen oder östlichen Doktrinen angezogen fühlen. Als die Novemberrevolution von 1918 auf die 
Geburt einer neuen Welt hoffen ließ, sind sie zahlreich in dem von Bruno Taut geleiteten „‚Arbeitsrat 
für Kunst“ vertreten. 
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Bruno TAUT Stadtkrone. Ansicht von Osten. Ausschnitt die Stadtkrone. Jena 1919 


Mit diesem gemeinsamen sozialen Anliegen ist es ihnen sehr ernst, wie die von ihnen bevorzugten 
Bautypen wie Fabriken, Krankenhäuser, Arbeiterunterkünfte, Volks- und Theaterhäuser beweisen. 
Daneben beruht ihr Aktionsprinzip auf einem subjektiven Idealismus und einer kreativen Spontanei- 
tät. Das wird in allen expressionistischen Zeitschriften der germanischen Länder gefordert. Durch die 
Architektur ist es dem Individuum möglich, zum vollkommenen „Schöpfer“ zu werden und sich Gott 
in seiner demiurgischen Funktion anzunähern, indem man sich nur den Impulsen seiner eigenen 
Phantasie unterwirft. Wie bei anderen Künsten erlangen diese Tendenzen ihren Höhepunkt in den 
Jahren 1918-1920. Im Rahmen des „Arbeitsrates für Kunst‘ werden Ausstellungen über architektoni- 
sche Projekte veranstaltet: im April 1919 findet die der „unbekannten Architekten“ statt und im 
Winter 1919/1920 eine weitere für Arbeiterwohnviertel. Dann erarbeitet man Programme. Die 
Zeitschrift Frählicht wird herausgegeben. Von 1920 bis 1921 werden sogenannte „utopische Briefe“ 
ausgetauscht, in denen die großen Träume einer Zukunftsarchitektur offen dargelegt werden. Im 
Mittelpunkt dieser Aktivität befindet sich Bruno Taut, ein unermüdlicher Koordinator und Theo 
tiker. 

Alle Texte und Projekte aus dieser Zeit weisen die Hauptthemen des Expressionismus auf: Synthese 
der Künste, die in der Architektur möglich gemacht wird; Zusammenarbeit mit den Volkemieen, der 
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Impuls, der für eine Zusammenarbeit von einem „Meister“ ausgeht, und zwar aus seiner inneren 
Vision heraus. Walter Gropius ist selber diesen Ideen sehr nahe; er hat übrigens die Eröffnungsrede 
anläßlich der Ausstellung der „unbekannten Architekten“ gehalten. Das 1919 in Weimar gegründete 
Bauhaus wird bis 1923 eine Linie verfolgen, die vom Expressionismus inspiriert ist. 


Ein ideales Material: Glas 


Von Bruno Taut werden die Haupt-Anliegen dieser jungen Architekten am systematischsten 
dargelegt. Bezeichnend ist, daß er sich auf einen Dichter bezieht: Paul Scheerbart. Dieses „Original“, 
das in Deutschland als einer der Väter des modernen Science-fiction-Romans angesehen wird, arbeitete 
Ende des Jahrhunderts an zwei Zeitschriften mit, in denen sich der Jugendstil entfaltete: Jugend und 
Ver sacrum, bevor er von Herwarth Walden in Anspruch genommen und in seiner neuen Zeitschrift 
Der Sturm veröffentlicht wurde. Die Verbindung zwischen der Phantasie des Jugendstils und dem, 
was man Expressionismus nennt, ist also in bezug auf die Architektur durch die Person von Paul 
Scheerbart erkennbar. 

Diese Verbindung muß jedoch noch näher erklärt werden. Denn sie ist nicht so eindeutig, wie man 
annehmen könnte. Scheerbart kann man nicht unbedingt zu den typischen Vertretern des Jugendstils 
rechnen. Mit ihnen hat er lediglich die Liebe zur Phantasie und den Hang zu Schmückendem gemein. 
Die künstliche Pflanzenwelt, in der sie sich bewegen, versucht er im Gegenteil durch eine weniger 





PAUL SCHEERBART Vignette aus: Revolutionäre Theaterbibliothek. 1904. Berlin 


vergängliche phantastische Realität zu ersetzen, die aber ebenso reichhaltig wie die der Pflanzen ist und 
die die alltägliche Umgebung ebenso umgestaltet. Hierfür gibt es ein ideales Material: Glas, das alle 
Formen möglich macht. Dazu wird der Mensch durch die Transparenz des Kristalls dahin gebracht, 
mit dem, was ihn umgibt, in Verbindung zu bleiben. So wird er in das Leben des Kosmos neu 


integriert. 
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Diese Begeisterung für Glas ist nicht grundsätzlich neu. Josef Paxton stellte bereits anläßlich der 
Londoner Weltausstellung im Jahre 1851 der Öffentlichkeit einen Glaspalast vor. Dennoch hat Paul 
Scheerbart das Verdienst, die Verwendung von Glas als zusammenhängendes System zur Erneuerung 
der Architektur hervorzuheben und es mit einer allgemeinen Konzeption vom Menschen und der Welt 
zu verbinden. Das tut er in einem 1914 von Herwarth Walden veröffentlichten Buch. Er widmet es 
Bruno Taut, mit dem er 1913 Verbindung aufgenommen hat. Es hat den Titel: Glasarchitektur. Seine 
Philosophie legt er hier schon auf der ersten Seite dar: „Wir leben zumeist in geschlossenen Räumen. 
Diese bilden das Milieu, aus dem unsere Kultur herauswächst. Unsere Kultur ist gewissermaßen ein 
Produkt unserer Architektur. Wollen wir unsere Kultur auf ein höheres Niveau bringen, so sind wir 
wohl oder übel gezwungen, unsere Architektur umzuwandeln. Und dieses wird uns nur dann möglich 
sein, wenn wir den Räumen, in denen wir leben, das Geschlossene nehmen. Das können wir nur durch 
Einführung der Glasarchitektur, die das Sonnenlicht und das Licht des Mondes und der Sterne nicht 
nur durch ein paar Fenster in die Räume läßt - sondern gleich durch möglichst viele Wände, die ganz 
aus Glas sind - aus farbigen Gläsern. Das neue Milieu, das wir uns dadurch schaffen, muß uns eine 
neue Kultur bringen.“ 





ERICH MENDELSOHN Entwurf zu einer Stahlfabrik. 1914 


Es ist die Projektion der inneren Erfordernis des Architekten, die anknüpft an den kollektiven 
Willen nach Veränderung der Welt, um dem Menschen die Lebensdynamik zurückzugeben, die beim 
Bauen vor jedem Gedanken an Funktionalismus berücksichtigt werden muß. Bruno Taut besteht auf 
der Verwurzelung jeder künstlerischen Arbeit mit der inneren Geistigkeit des Individuums. Der 
Impuls zu bauen ist in seinen Augen etwas ganz anderes als die praktische Forderung auf Grund 
irgendeiner Nützlichkeit: die formende Phantasie erzeugt die Architektur. Zuweilen drückt er eine 
derart heftige Feindseligkeit gegenüber den Vorbedingungen des Funktionalismus aus, daß man ihn 
zu Unrecht, für einen Ästheten halten könnte. Über seine Erfahrungen bei der Errichtung ee 
Pavillons für die Glasindustrie auf der Ausstellung des Deutschen Werkbundes 1914 berichtet er: 

„Das Publikum, das am Anfang immer fragte: was hat dieses Haus für einen Zweck? - dieses 
Publikum fand sich dann allmählich zu der Erkenntnis, daß Architektur keinen Zweck hat. außer den: 
selbst zu sein, Schönheit zu sein.“ i 
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Wie alle Expressionisten war auch Bruno Taut von den Ideen Scheerbarts eingenommen, und nicht 
nur, weil sie mit den bestehenden Konventionen brachen, sondern auch weil sie eine Reform der 
Menschheit voraussetzten. Sie ließen den neuen Menschen erkennen. In der Zeitschrift Das hohe Ufer 
ehrt er Anfang 1919 Scheerbart, indem er sagt: „Du wußtest allein, was bauen heißt... Architekten! 
hier ist eure Welt. Tretet in diese Dichterglanzwelt ein und lacht, fern von allem, was Gedankenqual 
und nicht Bauen ist. Paul Scheerbart nimmt euch die Binde von den Augen, und ihr werdet sehend. 
Was ihr nicht glaubtet - wie drückte die Dunkelheit! - ihr seht es: das Wunderreich der Phantasie... .“ 
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VLATISLAS HOFMAN Fassadendetail. 1914. Linolschnitt. 


In dem Maße, in dem das Bauwerk zunächst von einer Geistigkeit beherrscht wird, zu deren 
Vergegenständlichung es wird, bewundern Bruno Taut und seine Kollegen die Baukunst der Kathedra- 
len. Ebenso werden sie von der orientalischen Architektur, insbesondere von der Indiens, angezogen: 
„Auferstehung der Kunst! Wir reiben uns die Augen, wir wieder Sehenden: Ja, es ist Wirklichkeit, wir 
träumen nicht — das haben einmal Menschen gebaut ...““ So beginnt Bruno Taut eine Lobrede auf 
Tempel und Pagoden, die vom IV. bis XVI. Jahrhundert im Orient errichtet wurden. Warum? Weil 
ihre Form völlig dem inneren Verlangen entspricht und weil hier eine perfekte Verschmelzung 
zwischen Architektur und Skulptur verwirklicht wurde. 


Gegen den blinden Glauben an die Technik 


Geist vor allem, das ist die Basis, auf der sich die künstlerischen Erfahrungen der Expressionisten 
entwickeln. Auch Kandinsky und Franz Marc strebten danach, eine neue Geistigkeit zu finden. Dieses 
Trachten ist einer Realität, die sie bürgerlich nannten, entgegengesetzt. Das führte viele von ihnen zu 
einem Mystizismus oder zu einer Inspiration religiösen Charakters. Das galt für die jungen Architek- 
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ten, die sich um Bruno Taut sammelten. Die Zeichnungen, die einen seiner 1920 erschienenen Artikel 
illustrieren, zeugen von einer Art mystischer Erhebung: Carl Krayl, August W. Hablik, Hans 
Scharoun, Wilhelm Brückmann, Bruno und Max Taut schlagen Türme, Kirchen, Kuppeln und Tempel 
vor. 

Eine andere Tendenz besteht darin, über das Sichtbare hinaus zu gehen und mit dem universellen 
Leben Verbindung aufzunehmen. Diesen „Panvitalismus“ oder „Kosmismus“ rechtfertigt Bruno 
Taut, indem er hervorhebt, daß der Mensch auf das, was ihm seine fünf Sinne vermitteln, nicht 
begrenzt sei: „Jedes Ding auf der Welt ist nicht nur ein Ding, sondern alles lebt, und es lebt im vollsten 
Sinne, da es in seiner Weise zu uns spricht.“ Für die Kunst und die Künstler geht es also auch darum, 
das Universum in seinem kreativen Impuls wiederzufinden, und so zwischen ihm und dem Individu- 
um eine natürliche Gemeinschaft zu errichten. Daraus ergibt sich für den Architekten der Wille, die 
Natur fortzusetzen. 

Deshalb verdienen die expressionistischen Bauwerke nicht genau die Bezeichnung, mit denen man 
sie zuweilen kennzeichnet: barock, phantastisch, imaginär. Sie sind mit einer umfassenden Vision der 
Welt zu verbinden. Bruno Taut hält daran fest, eine neue Beziehung zur Materie zu errichten: „Die 
Berge rufen uns ihre Aufforderung zu (Alpine Architektur), der Erdboden wird eine fruchtbare 
Gewährerin, alle elementare Materie lebt, und was wir bauen, ist nur die Befolgung ihres Geheißes, ist 
das Einfache und letzte Sichere (meine ‚Auflösung der Städte‘).‘“ Ist das dunkler Aberglaube und 
Irrationalismus? Eher scheint, daß diese Haltung aus einer Reaktion gegen den blinden Glauben an die 
Technik und Wissenschaft stammt, gegen die Forderung des Positivismus, alles im Leben von der 
Natur her zu erklären. Bruno Taut stellt nicht die Wissenschaft als solche in Frage, sondern ihren 
Mißbrauch: „Da, wo Tempeldienst sein sollte, ist Industrie mit Habgier, Sklaverei, Elend und Mord 
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Richtpunkt für eine moderne Architektur 


Alle Konzeptionen, die den Einfluß des Expressionismus auf die Architektur kennzeichnen, waren 
kurzlebig. Das gilt übrigens auch in den anderen Bereichen kurz nach der Niederlage der revolutionä- 
ren Begeisterung der Jahre 1918-1920. Was folgt, ist die Rückkehr zur Ordnung. Um nicht reine 
Utopisten zu bleiben und sich nur mit Entwürfen zu befassen, waren die expressionistischen 
Architekten dazu verurteilt, einen Teil ihrer Phantasie zu opfern, um die konkreten sozialen Forderun- 
gen zur Zeit der Weimarer Republik zu erfüllen. Einigen ist dies auf glückliche Art gelungen, ohne sich 
selbst untreu zu werden: Erich Mendelsohn, Bruno Taut, Hans Scharoun. Andere, so Hermann 
Finsterlin, waren zu sehr ins Absolute verliebt und sind Visionäre geblieben. 

Was die Prager Avantgarde um Pavel Janäk, Josef Chochol, Vlatislav Hofman angeht, so sucht sie 
Anerkennung in Berlin, um sich von der Wiener Vormachtstellung zu befreien. Sie werden in Der 
Sturm aufgenommen. Aber sie wenden sich eher der geometrischen Strenge des Kubismus zu. 
Lediglich die Schule von Amsterdam um Michel de Klerk und die Zeitschrift Wendingen ließen ihnen 
aufmerksame Unterstützung zukommen. Daraus ergibt sich jedoch eine schwierige Opposition zum 
„abstrakten Realismus“ der Gruppe De Stijl. Theo van Doesburg, verantwortlich für diese Gruppe, 
hat 1921 selbst die Auseinandersetzung mit den Architekten Oud, Wils; Van’t Hoff, Rietveld erklärt, 
die auf dem Wege waren, sich in den Niederlanden gegen eine ornamentalistische Tradition, gegen den 
von Berlage übernommenen und von Michel Klerk fortgesetzten Expressionismus durchzusetzen: 
„Die ästhetische Emotion wurde einer Lehre unterworfen, die Kunst wird zu einer organisierten 
Institution; auch die Architekten gaben sich nicht länger mit einer zufälligen Architektur zufrieden 
— die ganze Ornamentik, jeglicher Fassadenschmuck wurde der Konstruktion, der logischen Struktur 
geopfert, mit dem Anliegen nach Ausgeglichenheit in der Gestaltung.“ 

Sollte diese magere Bilanz ein Beweis von Mittelmäßigkeit sein? Walter Gropius hat zugegeben, daß 
er Bruno Taut viel zu verdanken hat. Die von den expressionistischen Architekten geschaffenen 
Bauwerke bestehen nicht nur - das vergißt man zu oft -, sondern sie haben auch das Problem der Form 
und der Widerstandsfähigkeit einer modernen Architektur aufgeworfen. Ihre utopischen Projekte, ihre 
Illusionen, ihre Konfusion - das sind vielleicht auch Merkmale ihrer großen Phantasie, die sie besser 
hätten nutzen können, wenn sie Gelegenheit dazu gehabt hätten. 
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BERG, Max (1870-1947) stammte aus Stettin und 
studierte in Berlin. Vor dem ersten Weltkrieg arbeitete 
er als Architekt für die Stadt Breslau. Von antipositivi- 
stischen Tendenzen der damaligen Zeit beeinflußt, in- 





Max Berg Jahrhunderthalle, Breslau - Scheitnig: Innenansicht. 
1911-1913. i 


teressierte er sich für Okkultismus und Hellseherei. Er 
schuf mehrere Bauwerke in Breslau, darunter auch ein 
Wasserkraftwerk. Sein erstaunlichstes Werk ist die Jahr- 
hunderthalle. Sie wurde 1913 eingeweiht zur Erinne- 
rung an die Befreiungskriege gegen Napoleon, 100 Jahre 
zuvor. Sie war bestimmt für Sportfeste, Volksauffüh- 
rungen und Massenkundgebungen. Sie ist aus Stahlbe- 
ton gebaut; auch ihre große Kuppel ist aus Beton gegos- 
sen und übertrifft größenmäßig die des Pantheon von 
Rom. Für Max Berg handelte es sich hierbei um ein 
Symbol: der funktionelle Charakter sollte also weniger 
in Erscheinung treten als das historische Zeugnis. Dieses 
Monument sollte in sich die Macht einer Epoche kon- 
zentrieren; es sollte das Zeichen einer Kultur und so 
entworfen sein, daß es Jahrhunderte überdauert. 


Max Berg, „Die Jahrhunderthalle und das neue Ausstellungsgelände“, 
Deutsche Bauzeitung, n° 51, 1913. 


FINSTERLIN, Hermann (1387). Nach seinem Stu- 
dium der Naturwissenschaft und Philosophie in Mün- 
chen wendet er sich der Kunst zu. Im Jahre 1919 wurde 
er Mitglied des Arbeitsrates für Kunst. In Verbindung 


Finsterlin 





HERMANN FinSTERLIN Atelierbau. 1917 


mit Bruno Taut arbeitete er an der Zeitschrift Frühlicht 
mit von Schönau bei Berchtesgaden, wo er sich nieder- 
gelassen hatte, nahm er am Austausch der „utopi- 
schen Briefe“ teil, in denen die Architekten um Bruno 
Taut versuchten, ihre Zukunftsvisionen darzulegen. 
Man zählte ihn zu den expressionistischen Vertretern 
einer imaginären Architektur. Durch sein erstes Stu- 
dium geprägt, wollte er bei der Kunst und der Kunstge- 
schichte die Evolutionsgesetze anwenden, die er aus der 
Betrachtung der Natur meinte folgern zu können. 1922 
unterschied er so mehrere Phasen in der Entwicklung 
der architektonischen Schöpfung: die erste, die der Ver- 
gangenheit, war nicht über Formen hinausgegangen, die 
aus der Verknüpfung einer geringen Anzahl von Ele- 
menten stammte; die zweite moderne, war gekenn- 


HERMANN FiNSTERLiN Glashaus. 1924 
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zeichnet durch Zuhilfenahme von entwickelten geome- 
trischen Formen; die dritte, die er einleitete, war die 
Zukunftsarchitektur. Er stellte sich Konstruktionen 
vor, die sich in die Natur integrierten und sie, anstatt sie 
zu imitieren, fortführten. Er hat aus der Zeit von 1916 
bis 1923 eigenartige Zeichnungen, Skizzen und Aqua- 
relle hinterlassen. Es sind Formen, die aus der Natur 
stammen, und sie sehen aus, als wären sie selbst lebendi- 
ge Organe, die zum Bereich der Pflanzen, Mineralien 
oder Tiere gehören, indem sie sich in ihn integrieren. 
Die Phantasie entfaltet sich frei ohne jeglichen funktio- 
nalistischen Zwang, indem sich der Architekt mit einer 
demiurgischen Kraft mit der Natur identifiziert, um 
etwas noch nie dagewesenes zu schaffen. 

1933 wurde Finsterlin zum Bauhaus berufen. Einige 
Monate später sollten jedoch die Nazis das Bauhaus, das 
sie als jüdisch-bolschewistischen Tempel ansahen, 
schließen. So überschritten seine architektonischen 
Konzeptionen niemals das Stadium der Phantasie. 


Franco Borsi, Hermann Finsterlin. Idea dell’architettura. Architektur in 
seiner Idee, Florenz, 1969. 
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Frıtz Höcer Chilehaus. 1923. Hamburg 


HÖGER, Johannes Friedrich (Fritz) 


(1877-1949). Er vertritt eine andere Richtung expressio- 
nistischer Architektur, nicht die von Berlin, sondern 
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von Norddeutschland. Seine Familie stammte aus Hol- 
stein. Er war einer der bedeutendsten Architekten 
Hamburgs. Schon vor dem ersten Weltkrieg Spezialist 
von Verwaltungs- und Bürogebäuden, führte er in diese 
Art von Bauten, die er aus Stahlbeton konstruierte, 
dekorative Elemente ein, indem er den traditionellen 
Verputz mit Backsteinverkleidungen ersetzte. Sein be- 
deutendstes Bauwerk ist das 1922/23. in Hamburg er- 
richtete Chile-Haus, dessen Spitze dem Bug eines Schif- 
fes ähnelt. 


Carl J. H. Westphal, Fritz Höger, der niederdeutsche Backstein-Baumei- 
ster, Wolfshagen-Scharbeut, 1938. 


KLERK, Michel de (1884-1923). Er war einer der 
Erneuerer der Architektur in den Niederlanden. Er 
stand dem deutschen Expressionismus nahe und war die 
Schlüsselfigur der Amsterdamer Schule. Er hatte einen 
Sinn für Spontaneität, für die Detailkunst und eine 
visionäre Phantasie. Er wagte es, die Konventionen in 
bezug auf den Gebrauch der traditionellen Materialien 
wie Backstein und Schiefer umzustürzen, indem er zum 
Beispiel wellenförmige Backsteinverkleidungen befür- 
wortete oder auch Balkone mit Schiefer abdecken 
wollte. Ein Nützlichkeitsdenken, das einzig und allein 
rationalistischen Zwecken dient, wies er zurück und 
bemühte sich, Wohnungen zu schaffen, die der Subjek- 
tivität eines bemerkenswerten, in Formen verliebten 
Zeichners und Malers entsprachen. Nach dem ersten 
Weltkrieg übte er großen Einfluß aus, sei es durch seine 
Bauten (Wohnkomplexe in Amsterdam-Zuid und Am- 
sterdam-Westpark) oder als Verantwortlicher der Zei- 
tung Wendlingen, die sich dem Funktionalismus von De 
Stijl entgegensetzte und zum Echo expressionistischer 
Versuche machte: 1920 war eine ganze Nummer Erich 
Mendelsohn gewidmet, 1924 eine weitere Hermann 
Finsterlin. 


MENDELSOHN, Erich (1887-1953). Nach dem 
Studium in Berlin und München bildet er sich zum 
Architekten aus, indem er zunächst in verschiedenen 
Architekten-Büros arbeitet. Dann bricht der erste Welt- 
krieg aus, so daß seine eigentliche Laufbahn erst 1918 
beginnt. Seit 1914 zeichnet er bereits sehr viel und 
bringt von der Front zahlreiche Skizzen zurück: Pro- 
jekte für Fabrikgebäude und Kirchen, bei denen die 
Tendenz nach symbolischen Formen zu erkennen ist. 
Wie viele andere seiner Generation, insbesonders die 
Expressionisten, glaubte er an die kreative Spontaneität; 
er setzte auf die erste Intuition. Ebenso war er sozial 
engagiert und hatte einen Sitz im Zentralausschuß der 
Novembergruppe. 

Seine bedeutendste Arbeit ist der Einstein-Turm, der 
1921 in Potsdam fertiggestellt wurde. Teils vom preußi- 
schen Staat, teils mit privaten Mitteln finanziert, war 
dieser Bau aus Stahlbeton dazu bestimmt, ein Teleskop 
sowie die ganze Ausstattung eines astrophysischen La- 
bors aufzunehmen. Dieses Bauwerk wird für gewöhn- 


lich als einer der eindrucksvollsten Zeugen der expres- 
sionistischen Architektur angesehen. Mendelsohn hat 
sich bemüht, die prometheische Befreiung wiederzuge- 
ben, die in den wissenschaftlichen Forschungen Albert 
Einsteins lag. Dieser doch zweckbestimmte Observa- 





ERICH MENDELSOHN Einsteinturm: Gesamtansicht. 1917-1921. 
Potsdam 


toriums-Turm stellte ein Denkmal zu Ehren eines Ge- 
lehrten dar. 

Ab 1923 gab Mendelsohn seiner Arbeit die Richtung, 
die er funktionalistischen Dynamismus genannt hat. 
Ohne den Anteil von Emotion, Gefühl und Subjektivi- 
tät zu leugnen, wollte er Bauwerke schaffen, die sich in 
den Rhythmus des modernen Lebens eingliedern. Im 
Grunde versuchte er, die Phantasie des Expressionismus 
mit der Strenge des Funktionalismus zu vereinen. 

1933 verließ er Nazi-Deutschland. Er ging zunächst 
nach Brüssel, dann nach London. Sechs Jahre lang 
arbeitete er gleichzeitig in England und Palästina. Er hat 
zahlreiche Bauten in Haifa und Jerusalem, darunter 
Krankenhäuser, errichtet. 1941 emigrierte er nach den 
Vereinigten Staaten, wo er seine Arbeit bis zu seinem 
Tode fortsetzte. 


Mario Federico Roggero, II contributo di Mendelsohn alla evoluzione 
dell’architettura moderna, Mailand, 1952; Arnold Whittick, Eric Mendel- 
sohn, London, 1956; Bruno Zevi, Erich Mendelsohn. Opera completa, 
Mailand, 1970. 





Poelzig 


POELZIG, Hans (1869-1936). Man hat ihn beschrie- 
ben als eine Kraft der Natur, die einem spontanen, stets 
wachen Geist vertraut. Vielleicht war es das, was ihm 
eine Zeitlang zu einer aktiven Sympathie für die expres- 
sionistischen Konzeptionen führte. Der Strenge zuge- 
neigt, war er gleichzeitig angezogen von dem, was die 
Phantasie anregt und von den Bauten, die sozialen 
Zwecken dienten. Der 1911 von ihm erbaute Wasser- 
turm in Posen (heute Poznan) ist typisch für diese 
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Hans PoELzıG Großes Schauspielhaus. 1919. Berlin 


Mischung von formeller Strenge und visionärer Stärke: 
mit dem Grundmaterial Stahl gelingt es ihm, die Tech- 
nik des Ingenieurs mit der Phantasie des Architekten zu 
verbinden. 

Aber seine berühmteste Arbeit, die als Zeuge der ex- 
pressionistischen Architektur angesehen wird, war das 
Berliner Große Schauspielhaus, also das Max-Rein- 
hardt-Theater, das am 28. November 1919 mit der Auf- 
führung der „Orestie“ von Aischylos eingeweiht 
wurde. Das Gebäude warraschfertiggestellt,dennPoelzig 
wurde Ende 1918 als Architekt bei der Stadt Dresden 
angestellt. Zwei von Poelzig hier verwendete Elemente 
sind zu typischen Zeichen der expressionistischen Archi- 
tektur geworden: bergähnliche Reliefs und die Verwen- 
dung von Grotten und Höhlen mit einer Art von Stalakti- 
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Hans Porızıs Großes Schauspielhaus: Eingangsfoyer. 1919. 
Berlin. 


ten, deren Funktion es war, Ton und Licht auf wirkungs- 
vollere Weise zu verteilen. 

Eine immer wiederkehrende Grundlage der expressioni- 
stischen Architektur ist es, die von den Menschen ent- 
wickelten Formen als Fortführung der Natur aufzuzei- 
gen: Poelzigs Entwürfe aus dem Jahre 1910 für ein 
Denkmal zu Ehren Bismarcks in Bingerbrück zeigen 
ebenfalls, daß sich die Formen am Sockel auflösen soll- 
ten, und zwar so, als wenn sie ihn fortsetzen, etwa wie 
ein von Erosion zerfressener Felsen. 

Ende der zwanziger Jahre wandte sich Poelzig endgültig 
vom Expressionismus zugunsten eines strengen Monu- 
mentalismus ab. 


Julius Posener, Hans Poelzig, Gesammelte Schriften und Werke, Berlin, 
1970. 


SCHAROUN, Hans (1893-1972). Nach seinem 
Studium von 1912 bis 1914 in Berlin lernte er während 
seines Militärdienstes Bruno Taut kennen. 1919 gehörte 
er mit zu dem Kreis junger Architekten, die unter sich 
„utopische Briefe“ austauschten. Darin verteidigen sie 
besonders die sehr expressionistische Auffassung, daß 
die Realisierungsmöglichkeiten eines Architekten nicht 
an einen äußeren Zweck gebunden sein sollen, sondern 
daß sie aus der Phantasie des Künstlers entstehen. Man 
sollte sich der Trunkenheit der Kreation hingeben. Seine 
Entwürfe für ein Volkshaus im Jahre 1920 ähneln in 
diesem Sinne einem Phantasiegebilde. Durch diese Art 
von Bauten gesellt er sich zu der sozialen Utopie der 
anderen expressionistischen Architekten. 

1925 tritt er der Gruppe Der Ring bei, der Peter Beh- 
rens, Walter Gropius, Erich Mendelsohn, Mies van der 
Rohe, Hans Poelzig und die Brüder Taut angehörten. 
Diese Zeit war beherrscht vom Funktionalismus: Scha- 
roun jedoch, der mit zahlreichen Bauten an einer Er- 
neuerung des damaligen Städtebaus teilnahm (in Breslau 
und Berlin), gab nie eine bestimmte expressionistische 
Tendenz auf, d.h. die Bejahung der Phantasie, eines 
Vitalismus und gar einer Art Irrationalismus. 
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Im Dritten Reich war es ihm praktisch unmöglich, zu 
arbeiten. Erst nach 1945 nahm er seine Aktivität wieder 
auf. Diese Arbeit war sehr bedeutend, weil er sehr am 
Wiederaufbau der deutschen Städte (besonders in Berlin 
und Stuttgart) mitwirkte. 


Heinrich Lauterbach, Hans Scharoun (Ausstellungskatalog), Akademie der 
Künste, Berlin 1967; Margit Staber, Klaus-Jacob Thiele, Paul Virilio, 
Claude Parent, Hans Scharoun in der Revue Aujourd’hui, n° 57-58, 1967. 


STEINER, Rudolf (1861-1925). Er war nicht selbst 
Architekt, hatte aber ein Bauwerk erdacht, das der 
spirituellen Bewegung, die er gegründet hatte, als Tem- 
pel dienen sollte. Es handelt sich um die anthroposophi- 
sche Bewegung, die dem Menschen helfen wollte, durch 
Spiritualismus die übersinnliche Welt, die über die phy- 
sische Realität hinaus existiert, wiederzufinden. Es war 
ein Gebäude erforderlich, das diese geistige Konzentra- 
tion erleichterte. Das erste Goetheaneum wurde in Dor- 





RUDOLF STEINER Erstes Goetheaneum, Dornach. 1913-1920 


nach bei Basel 1913 begonnen und 1914 fertiggestellt. 
Mit dieser Bezeichnung bezog man sich auf Goethes 
Theorie einer Beziehung, zwischen der Geistigkeit des 
Menschen und dem Universum. Der Bau bestand aus 
zwei Holzkuppeln, die von einem Unterbau aus Stahl- 
beton gestützt wurden. 1922 wurde er durch Brand 
zerstört. Die Idee des Baues entsprach einer expressio- 
nistischen Tendenz, da er vor allem eine Idee, ein Sym- 
bol materialisieren sollte. 

Ein zweites Goetheaneum wurde nach den Plänen Ru- 
dolf Steiners 1928 fertiggestellt. Es stand wieder in 
Dornach, wurde aber dieses Mal ganz aus Stahlbeton 
gebaut; es gilt als eines der bemerkenswertesten Bau- 
werke des XX. Jahrhunderts. Die Arbeiten wurden von 
Ernst Aisenpreis zu Ende geführt, der bereits am ersten 
Projekt mitgearbeitet hatte, und von Ole Falk Ebbel, 
der für die anthroposophische Bewegung noch weitere 
Bauten schuf. Die Gesamtkonzeption unterscheidet sich 
sehr von dem ersten Goetheaneum. Hier haben wir es 
mit einem Monumentalbauwerk zu tun, das aussieht, als 
sei es aus einem einzigen Stück gegossen, bei dem alle 
Teile integriert und miteinander verbunden sind. Unter 
dem Kuppeldach befinden sich die Konferenz- und 





RUDOLF STEINER Zweites Goetheaneum, Dornach. 1924-1928. 
Ansicht von Westen 


Redaktionsräume, eine Bibliothek, ein Auditorium mit 
tausend Plätzen sowie ein Theater. 


Albert Baravalle, „Das Goetheaneum in Dornach“, Schweizerische Techni- 
sche Zeitschrift, n? 42, 1945; id., „Das Baumotiv des II. Goetheaneum“, 
Das Goetheaneum, n° 12, 1952; Erich Zimmer, Rudolf Steiner als Architekt 
von Wohn- und Zweckbauten, Stuttgart, 1971. 


TAUT, Bruno (1880-1938). Als unermüdlicher Orga- 
nisator und begeisterter Theoretiker hat er vor allem 
zwischen den allgemeinen Wünschen der Expressioni- 
sten und der Architektur eine Brücke geschlagen. Sein 
Meister war kein Architekt, sondern ein Dichter: Paul 
Scheerbart. Mit ihm teilte er die Vorstellung, daß die 
Menschheit durch eine Veränderung ihrer Lebensbedin- 
gungen und ganz besonders durch eine Veränderung 
ihrer nächsten Umgebung, der Wohnung, geändert wer- 
den kann. Eine erste Entwicklungsphase seiner archi- 
tektonischen Projekte geht direkt von den Träumen aus, 
die Scheerbart bereits mit einem Material in Verbindung 
hatte, bei dem er glaubte, daß es das Leben der Men- 
schen revolutionieren könnte: Glas. Nachdem Taut 
1913 auf der Ausstellung des Werkbundes den Pavillon 
der Stahlindustrie präsentierte, stellte er 1914 in Köln 
den der Glasindustrie vor. 

Nach dem ersten Weltkrieg nimmt er leitend am Ar- 
beitsrat für Kunst teil, dann an der Veröffentlichung der 
Zeitschrift Frühlicht sowie an dem berühmten Aus- 
tausch der „utopischen Briefe“ zwischen den jungen 
Architekten. Er hat alle sozialen und expressionisti- 
schen Hoffnungen seiner Zeit geteilt: den Wunsch nach 
einer radikalen Veränderung der Gesellschaft, nach der 
Gemeinschaft zwischen dem Künstler und der Allge- 
meinheit und die Mystik einer universellen, menschli- 
chen Verbrüderung. 

Ebenso rühmt er eine Verwendung von farbigen Ver- 
kleidungen an Bauten. In einem Manifest von 1919 
schreibt er: „Die vergangenen Jahrzehnte haben durch 
ihre rein technische und wissenschaftliche Betonung die 


Taut 


optische Sinnenfreude getötet. Grau in graue Steinkä- 
sten traten an die Stelle farbiger und bemalter Häuser. 
Die durch Jahrhunderte gepflegte Tradition der Farbe 
versank in den Begriff Vornehmheit, der aber nichts 
anderes ist als Mattheit und die Unfähigkeit, das neben 
der Form wesentlichste Kunstmittel im Bauen, nämlich 
die Farbe, anzuwenden.“ 


Ab 1925 macht er bei den Aktivitäten der Gruppe Der 
Ring mit und verwirklicht, in Zusammenarbeit mit Wal- 
ter Gropius oder in einem modernen Stil, der dem des 
Meisters des Bauhauses nahekommt, städtebauliche Ar- 
beiten. Aus seiner expressionistischen Periode hat er 
den prometheischen Willen beibehalten, die Realität zu 
verändern, in der Architektur die Kunst aller Künste zu 
sehen, und den Sinn für soziale Arbeit berührt. 1932 
geht er nach Moskau, emigriert daraufhin nach Japan 





Bruno TAUT Glashaus für den Kölner Werkbund. Ausstellung. 
1914 


und 1936, nach der Türkei, wo er kurz vor seinem Tod 
einen Lehrauftrag erhält. 

Lange galt er als ein zu „schwärmerischer“ Architekt, 
weil er besonders in seinen Büchern Alpine Architektur, 
1919; Die Stadtkrone, 1919; Die Auflösung der Städte, 
1920, von unrealisierbaren Projekten sprach. Heute 
wird man sich eher bewußt, daß er mit seinen Reflexio- 
nen auf alle die Bereiche hingewiesen hat, die die Archi- 
tektur mit einbezieht (Beziehung zum Material, den 
Bildenden Künsten, der Gesellschaft) und mit denen 
man sich seit den fünfziger Jahren in Europa intensiv 
beschäftigt. 


Kurt Junghanns, Bruno Taut, Berlin (Est), 1970; N. Pevsner, „Taut 
reprinted“, dans Architectural Review, CXXXVI, 1964. 
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Lyrik und Prosa 


Expressionismus als Gegensatz zum Naturalismus, zur Neuromantik, zum Jugendstil: so verstand die 
deutsche Literatur zuerst den Begriff. Kurt Hiller schrieb im Juli 1911, er halte jene Dichter, ‚‚die nur 
zu reagieren verstehen, die' nur Wachsplatten für Eindrücke sind und exakt-nuancenhaft arbeitende 
Deskribiermaschinen“ (d. h. also Impressionisten und Naturalisten) für ‚inferior‘. Hiller fährt fort: 
„Wir sind Expressionisten. Es kommt uns wieder auf den Gehalt, das Wollen, das Ethos an.“ Für 
Hiller ist der Expressionist ein Aktivist, ein „auteur engage“, ein Weltverbesserer, ein Schriftsteller mit 
einer Botschaft. Ein Jahr später bezeichnete Hiller Ferdinand Hardekopf als „den Verfasser der 
kondensiertesten deutschen Prosa, den Expressionisten, den Michelangelo des ‚kleinen Formats‘“. Ein 
Expressionist — so deutet Hille an - schreibt also in einem konzentrierten, knappen Stil. 


Albert Soergels Literaturgeschichte 


1925 erschien der zweite Band der umfangreichen Literaturgeschichte von Albert Soergel (Dichtung 
und Dichter der Zeit) unter dem Titel: Im Banne des Expressionismus. Der Band umfaßt mehr als 
900 Seiten und enthält 340 Abbildungen. Schon 1927 kam die 5. Auflage (21. bis 25. Tausend) heraus. 
Nach diesem Band von Soergel bestimmte man von jetzt an, wer ein Expressionist war und wer nicht. 
Weder der Nationalsozialismus noch die Nachkriegsgermanistik hat sich gedrängt gefühlt, den Kanon 
Soergels in Frage zu stellen. Man wußte jetzt: Rilke, Thomas Mann, Gerhart Hauptmann - das waren 
keine Expressionisten, auch Hermann Hesse nicht, der sich selbst eine Zeitlang als Expressionist 
bezeichnet hatte. Soergel ist im allgemeinen vertrauenswürdig, was die Lyrik und die Dramatik 
betrifft; für die Prosa kann man sich weniger auf ihn verlassen. Mynona und Franz Kafka hält er für 
Gleichgesinnte und widmet jedem von ihnen fünf Seiten; allerdings kannte Soergel damals von Kafkas 
Romanen nur einen — Der Prozeß. Unverzeihlich ist, daß Soergel den Verfasser der ekstatischsten 
Romane, Curt Corrinth, überhaupt nicht erwähnt. Franz Jung, der mit seinem Trottelbuch (1912) die 
expressionistische Prosa programmatisch eingeleitet hatte, wird dreimal in Listen von Autoren 
genannt, aber Soergel hatte nichts von ihm gelesen und kannte auch den Titel des Trottelbuchs nicht. 
Auch Hans Henny Jahnn taucht bei Soergel nicht auf. Man fragt sich, warum gerade Jung, Corrinth 
und Jahnn ausgespart wurden. Lag es daran, daß alle drei in damals „‚anstößiger‘ und „monströser““ 
Weise über Sex geschrieben hatten? 


Marinetti und der Futurismus 


Fast dreihundert Seiten seines Buches widmet Soergel den „Vorbereitern und Vorläufern‘“ des 
Expressionismus, wobei er auch nichtdeutsche Autoren wie Strindberg einbezieht. Aufschlußreich 
sind besonders die Kapitel über Stanislaus Przybyszewski, Jakob Wassermann, Paul Scheerbart und 
Peter Hille. Worüber sich Soergel noch nicht klar sein konnte, ist die Tatsache, daß der literarische 
Expressionismus in Deutschland Teil einer europäischen Kulturrevolution war, die - unter anderem 
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- Marinettis Futurismus um 1909 ausgelöst hatte und - in größerem oder kleinerem Maße - in der 
Literatur jedes europäischen Landes ihre Spuren hinterließ. Als Geburtstag dieser Revolution kann 
man den 20. Februar 1909 bezeichnen, als im Figaro Marinettis erstes futuristisches Manifest erschien. 
Vor Ausbruch des Krieges reiste Marinetti nach London, Berlin und Moskau und las seine Manifeste 
und seine futuristischen Dichtungen vor. Im April 1912 kam Marinetti nach Berlin und erntete 
Riesenapplaus. Als Marinettis deutscher Herold amtete von jetzt an Herwarth Walden, der Herausge- 
ber des Sturm - neben Die Aktion die bedeutendste und einflußreichste Zeitschrift des Expressionis- 
mus. Im Frühling 1913 war Marinetti wieder in Berlin und las im Choralionsaal das „Technische 
Manifest der futuristischen Literatur‘ und das „Supplement zum technischen Manifest der futuristi- 
schen Literatur“ vor. Das „Supplement“ enthält die berühmte Beschreibung der „Bataille‘“ auf 
französisch: 


Midi 3% flütes glapissement embrasement toumtoumb alarme Gargaresch craquement cr£pitation marche Cliquetis sacs 
fusils sabots clous canons crinieres roues caissons juifs beignets pains-A-huile cantilenes &choppes bouffees chatoiement 
chassie puanteur cannelle ... (usw., drei Seiten lang). 


Der Einfluß von Marinettis Manifesten, die anschließend im Sturm erschienen, kann gar nicht 
überschätzt werden. August Stramm warf die Manuskripte der letzten zehn Jahre in den Papierkorb 
und begann seine neue Lyrik zu schreiben, in der er sich eng an Marinettis Regeln hielt: größtmögliche 
Betonung des Substantivs, wenig Adjektive, die Verben unkonjugiert in der Form des Infinitivs, 
knappste Sprache, ungewöhnliche Vergleiche. Stramms Gedichte, von Rudolf Blümner vorgetragen, 
galten in Zukunft allen Sturm-Lyrikern als vorbildlich und beeinflußten noch die Dadaisten Kurt 
Schwitters und Richard Hülsenbeck. Alfred Döblin nahm im Sturm kritisch Stellung zu Marinettis 
Theorien; hingegen beeindruckte ihn Marinettis Roman Mafarka le Futuriste (1909). In seinen 
zwischen 1913 und 1924 geschriebenen Romanen verwendet Döblin immer wieder Marinettis Tech- 
nik: lange Reihen von Substantiven und Verben, die nicht durch Kommas getrennt sind. 


Das Stil- und Sprachspektrum der Expressionisten 


Die Marinetti-Schüler machen einen kleinen, aber wichtigen Teil der deutschen Expressionisten aus. 
Andere ließen sich von Marinetti nicht beeindrucken. Georg Heym und Georg Trakl hielten sich an 
Rimbaud und verwendeten neue und ungewöhnliche Bilder und Symbole; ihre Gedichte wiesen neue 
Gehalte auf - aber ihre Grammatik blieb konventionell. Ernst Stadler schrieb lange, ungereimte Zeilen, 
die manchmal in ihrem sinnlichen Pathos an Whitman erinnern. Gottfried Benn dagegen notierte grob 
und anatomisch genau. Johannes R. Becher betete ekstatisch und schrie hysterisch dazwischen. Franz 
Werfel weinte gerührt und begeistert, während Alfred Lichtenstein und Jakob van Hoddis lakonisch- 
spöttisch & la Heine reimten. Die Dadaisten schließlich verdrehten den Sinn der Worte in Unsinn. 

Auch das Spektrum der expressionistischen Prosa ist stilistisch nahezu allumfassend. Franz Kafka 
schrieb einen präzisen, mit Relativsätzen gespickten, bürokratischen Stil, während Alfred Döblin sich 
in gigantischen Wortorgien gefiel. Hans Henny Jahnn benutzte kurze, prägnante Sätze, Ellipsen, 
ungewöhnliche Bilder. Leonhard Franks Prosa in Die Räuberbande dagegen blieb durchaus konven- 
tionell und hätte von Karl May geschrieben sein können. Gottfried Benns Prosa ist wissenschaftlich 
kühl, Carl Einsteins zerebral-ironisch. Franz Jung keuchte und stöhnte gequält, Curt Corrinth 
improvisierte in höchster Ekstase. Carl Sternheims Wortfolge widerspricht der normalen deutschen 
Syntax: er schrieb etwa so, wie man damals im Gymnasium aus dem Lateinischen ins Deutsche 
übersetzte. Zusammenfassend kann gesagt werden, daß die Expressionisten ein größeres Sprachspek- 
trum benutzten als die Dichter aller früheren Epochen zusammengenommen. Besonders charakteri- 
stisch war der Wille zur Originalität und zu Extremen. Aber es besteht kein Grund dazu, Kafka aus 


der Liste der Expressionisten zu streichen, nur weil seine Grammatik eher konventionell geblieben 
war. 
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Die fünf Propheten 


Die Hauptthematik des Expressionismus ist wohl die Idee vom neuen Menschen, die - wie Soergel 
ausführt - schon die „Vorbereiter und Vorläufer“ (1900-1910) beschäftigt hatte. Die fünf philosophi- 
schen Stützen der expressionistischen Literatur waren: Christus, Darwin, Nietzsche, Marx und Freud. 
Was hatte Christus denn anderes gepredigt als den neuen Menschen - den friedfertigen, bescheidenen 
Menschen, der alle anderen Menschen liebt und ihnen Gutes tut, der niemandem Schaden zufügt und 
sich an denen nicht rächt, die ihn verfolgen? Werfel, Becher und Hasenclever schwärmten von 
brüderlichen Menschen dieser Art. Die Hure als Frau, die sich ohne die finanzielle Sicherung einer Ehe 
dem Manne schenkt und ihm damit Gutes tut, wurde zu einer Idealfigur des Expressionismus. Zu den 
verabscheuenswerten Menschen der „alten“ Zeit gehören die Bürger (als kleiner oder großer Kapi- 
talist, als herzloser Moralist, als Familiendiktator) und der Soldat. Wie konnten solche Leute 
„gewandelt‘‘ werden? 

Sie sollen der „Hygiene der Menschheit“, dem Krieg zum Opfer fallen, meinte Marinetti. Das war 
nicht christlich gedacht. Aber: vom Christentum war leider - so dachten viele — nichts mehr zu 
erhoffen, denn in den 1900 Jahren seines Bestehens hatten diejenigen, die sich Christen nannten, selten 
christlich gehandelt. Es gab Ausnahmen - Franz von Assisi zum Beispiel. Im Moment hielten sich die 
Bürger und die Kapitalisten für die guten Christen — perverserweise. Im Grunde hätten sich Marxismus 
und Christentum verbinden müssen, denn der Marxismus steht ja den Ideen von Christus näher als 
denjenigen des Kapitalismus. Aber Marx dachte historisch, und historisch gesehen hatte der christliche 
Klerus meist auf der Seite der Macht, des Kapitals gestanden; deshalb hatte Marx das Christentum 
abgelehnt. Einige Expressionisten ließen sich nicht entmutigen und brachten es fertig, bis etwa 1925 
Christentum und Kommunismus (Johannes R. Becher) oder doch Christentum und Sozialismus zu 
verbinden. Die meisten Expressionisten standen politisch links. Nur einzelne wurden später Nazis, 
Hanns Johst erblickte in Hitler den neuen Menschen. 

Von Nietzsche her wirkte Also sprach Zarathustra - das Epos vom Übermenschen. Gabriele 
d’Annunzio und Marinetti hatten den Übermenschen in die Romanliteratur, G. B. Shaw auf die Bühne 
gebracht. In seinen frühen Romanen nahm sich Döblin dieses Übermenschen an und verkörperte ihn 
in Figuren wie Wang-lun, Wallenstein und in den Riesen von Berge Meere und Giganten. Aber die 
meisten Expressionisten glaubten — wenn sie überhaupt an eine Wandlung glaubten - an eine innere 
Wandlung des Menschen. Daß der Mensch sich wandeln kann und wird, hatte man von Darwin 
gelernt. Wenn sich der Mensch nicht wandelt, wird er die Welt zugrunde richten in dem Moment, in 
dem er die Mittel dazu besitzt. Das hatte Shaw schon vor 1900 gesagt. Nur wenn der Mensch sich 
wandelt und auf seine kriegerischen Instinkte verzichtet, kann er auf der Erde weiterhin bestehen. Den 
meisten Expressionisten gelang es allerdings besser, in ihren Werken die „alten“ Menschen aus dem 
Weg zu schaffen, d.h. die Väter, Lehrer und Bürger literarisch zu ermorden, als sie überzeugende 
„neue“ Menschen gestalten konnten. Georg Kaiser hat mehrere neue Menschen auf die Bühne gestellt; 
Döblin und Frank haben sie im Roman beschrieben; Hasenclever, Becher und Werfel haben sie im 
Gedicht besungen. Angesichts des zweiten Weltkriegs und des wirtschaftlichen Zusammenbruchs der 
zwanziger Jahre wirkten dann die hoffnungsvollen Utopien der expressionistischen Dichter unglaub- 
würdig. 

Noch eine Hoffnung bestand: Freud. Woher die perversen Machtgelüste vieler Menschen - woher 
der Haß, die Eifersucht, die Gier nach Besitz, aus denen Krieg, Kapitalismus, Armut hervorgingen? 
Vielleicht nur deshalb, weil der Mann seine sexuellen Instinkte unterdrücken und sich mit einer 
einzigen Frau zufriedengeben muß. Der Freud-Schüler Otto Gross, der vielen Expressionisten 
persönlich bekannt war und ihre Frauen und Freundinnen verführte (Franz Jung, Leonhard Frank, 
Oskar Maria Graf) predigte die freie Liebe als Voraussetzung für ein gesundes psychisches Leben. Wer 
Otto Gross nicht kannte, konnte diese Lehre auch von ArcybaShev beziehen, dessen Roman Ssanin um 
1909 zu einem Weltbestseller wurde. 

Natürlich gab es alle Schattierungen von Optimismus und Pessimismus. An einem Ende standen die 
Lehrer- und Vatermörder (Bronnen, Hasenclever, Frank), am andern die Verkündiger des neuen 
Menschen (Kaiser, Becher, Werfel). Dazwischen befanden sich die Verzweifelten, die sich in den 
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absurden oder schwarzen Humor, in die Groteske oder ins Abstrakte flüchteten (Lichtenstein, 
Hoddis, Mynona, Ehrenstein, Einstein, Kafka, die Dadaisten). 


Der Expressionist als Weltenretter 


Zusammenfassend kann man sagen, daß ein Hauptthema der expressionistischen Literatur das Stellen 
und die Beantwortung der Frage war: wie kann die Menschheit gerettet werden - wenn überhaupt? Ist 
der ideale Kommunismus ein Ausweg: die Schaffung eines gerechten, sozialen, brüderlichen Milieus 
für alle Menschen? Oder brauchen wir einen diktatorischen Übermenschen als Führer? Ist die 
Psychoanalyse die Lösung? (Man war gegen die Psychologie in der Literatur, da diese den Autor oft 
dazu verführte, eher verstehen und beschreiben zu wollen als zu predigen, zu lehren, Vorbildliches 
darzustellen). Sollte man vielleicht dem Christentum doch noch eine Chance geben und - zum ersten 
Mal in der Weltgeschichte - versuchen, sich auch in der Politik an die Lehren Christi zu halten? Oder 
würde der ungehemmte Sexualgenuß die schlechten Instinkte aller Menschen aus der Welt schaffen? Es 
genügte dem expressionistischen Autor nicht, die Natur zu beschreiben, den Leser zu unterhalten und 
ihm ein genußreiches Erlebnis im Lehnstuhl zu bereiten. Der Expressionist fühlte sich als Reformator, 
als Messias. Er wollte die Menschheit aus ihrer Lethargie aufrütteln, schockieren, auf die Gefahren der 
Gegenwart und der Zukunft aufmerksam machen. Er wollte den Menschen ändern, besser machen; 
kurz: er wollte die Welt für den Menschen retten. 

In den Jahren von 1933 bis 1945 war der Expressionismus in Deutschland tabu. Vergeblich hatten 
einige nationalsozialistische Kunstfreunde versucht, ihn als besonders ‚deutsche‘ Kunst hinzustellen. 
Er verfiel mit anderen modernen Richtungen der Verfemung als „‚entartete Kunst“. 

Nach dem zweiten Weltkrieg bekannten sich Autoren wie Günter Grass oder Friedrich Dürrenmatt 
zu expressionistischen Vorbildern (Döblin, Kafka). Aber die expressionistische Vision von der 
Wandlung des Menschen und von der Rettung der Welt erscheint heute den meisten als utopische 
Verblendung. Von den fünf expressionistischen Propheten haben Christus und Marx überlebt; 
Darwin, Nietzsche und Freud beeinflussen die Literatur weiterhin - aber nicht als mögliche Welten- 
retter. 
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ARP, Hans, * Straßburg 16.9.1887 - + Basel 
7.6. 1966. Arp stammte aus Straßburg, wo er die Kunst- 
gewerbeschule besuchte. Er studierte Kunst in Weimar 
und Paris. 1909 zog er nach Weggis bei Luzern, später 
nach München, wo er sich 1912 an der Ausstellung 
„Der blaue Reiter“ beteiligte, dann nach Paris. 1916 
treffen wir ihn in Zürich bei den Dadaisten. Nach 1918 
unterhielt er auch Kontakt mit dem Berliner Dada und 
Kurt Schwitters. 1925 war Arp bei der ersten Surreali- 
stenausstellung in Paris dabei (mit Picasso, Chirico, 
Klee, Man Ray). In der Folge gehörte Arp zu den 





Max Ernst Bildnis Hans Arp. 1922. Ausschnitt 


führenden Bildhauern und Malern seiner Zeit und arbei- 
tete in den USA, Südamerika, Ägypten und anderswo. 
Während des zweiten Weltkriegs und später hielt er sich 
oft in der Schweiz auf, wo er Ateliers in Solduno (bei 
Locarno) und Basel besaß. Er starb in Basel. 

Arps Weltruhm beruht in erster Linie auf seinen Plasti- 
ken. Daneben war er der fruchtbarste Lyriker des Da- 
daismus. Sein Gefühl für die in der deutschen Sprache 
verborgene linguistische Ironie ist unübertroffen und 
kann höchstens mit Joyces linguistischer Akrobatik in 
Finnegans Wake verglichen werden. Arp beherrschte 
alles meisterhaft - vom volksliedhaften, gereimten Vier- 
zeiler bis zur pathetischen, langatmigen Hymne. Die als 
dadaistisch geltenden Gedichte sind in folgenden Bän- 
den erschienen: der vogel selbdritt (1920), die wolken- 
pumpe (1920), Der Pyramidenrock (1924), Weißt du 
schwarzt du (1930) und Konfiguration (1930). In den 
dreißiger und vierziger Jahren veröffentlichte Arp zu- 
meist französisch. Nach 1951 erschienen wieder mehre- 
re Bände deutsche Gedichte. 

Das folgende ist der Anfang des BD esihe (in 
der vogel selbdritt). Leonard Forster hat die Hauptfigur 


Ball 


als elsässischen „Wackes cosmique“ interpretiert (Sai- 
sons d’Alsace, No. 22, 1963). Es handelt sich natürlich 
um eine Parodie auf eine Totenhymne: 


weh unser guter kaspar ist tot. 
wer trägt nun die brennende fahne im zopf. wer 
dreht die kaffeemühle. wer lockt das idyllische reh. 
auf dem meere verwirrte er die schiffe mit dem 
wörtchen parapluie und die winde nannte er bienen- 
vater. 
weh weh weh unser guter kaspar ist tot. heiliger 
bimbam kaspar ist tot. die heufische klappern in den 
glocken wenn man seinen vornamen ausspricht 
drum seufze ich weiter kaspar kaspar kaspar. 


Arp hat dieses und andere Gedichte auf Schallplatten 
aufgenommen: er liest eher langsam, absolut ernst, in 
getragenem, etwas pathetischem Ton. Jemand, der 
deutsch nicht versteht und die komischen Sinnassozia- 
tionen nicht empfindet, könnte meinen, hier werde 
ehrfurchtsvoll ein Nationalepos vorgetragen. In anderen 
Gedichten beruht der linguistische Humor darauf, daß 
Arp scheinbar naiv den Elementen einzelner Worte auf 
den Zahn fühlt: der Ausruf „Herrjeh“ bringt ihn auf 
„Frau Je“, das „Klavier“ aufs „Klasechs“, „Gib acht!“ 
auf „Gib neun!“ und die Kombination von „Kruzifix“ 
und „fixfertig“ auf „kruzifixundfertig“. Dabei erweckt 
Arp natürlich auch Assoziationen anderer Art — wie 
wenn er zum Beispiel schreibt (‚Der poussierte Gast“ 
in Der Pyramidenrock): 


Grabsteine trag ich auf dem Kopf 
und wasserhaltig ist mein Leib. 
Den alten Adam zieh ich aus 
zwölfmal pro Tag zum Zeitvertreib. 


Hans Arp: Gesammelte Gedichte. Gedichte 1903-1939, Zürich, Arche, 
1963. 


BALL, Hugo, Pirmasens 22. 2. 1886 - St. Abbondio 
bei Lugano 14.9. 1927. Ball wurde als Sohn ursprüng- 
lich wohlhabender Eltern in Pirmasens geboren. Mit 
fünfzehn Jahren verließ er das Gymnasium und trat als 
Lehrling in eine Lederwarenfabrik ein. Vier Jahre später 
wurde es ihm ermöglicht, ans Gymnasium zurückzu- 
kehren, das er diesmal mit dem Abitur verließ. Von 
1906 bis 1910 studierte er in München und in Heidel- 
berg. Ein Jahr (1910-1911) verbrachte er als Schüler 
Max Reinhardts in Berlin. Darauf arbeitete er am Thea- 
ter in Plauen und seit 1913 als Dramaturg bei den 
Münchener Kammerspielen. 1915 kam Ball mit seiner 
späteren Frau Emmy Hennings nach Zürich, wo er 
- mit anderen Emigranten - das Cabaret Voltaire und 
die Dada-Bewegung gründete. Nach 1917 hängte er den 
Dadaismus an den Nagel, zog ins Tessin und wandte 
sich dem katholischen Glauben zu. Er schrieb Aufsätze 
für die katholische Zeitschrift Hochland, mehrere Bü- 
cher philosophischen und theologischen Gehalts, ein 
Buch über seinen in der Nähe wohnenden Freund Her- 
mann Hesse (1927) und eine äußerst interessante Auto- 
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biographie Die Flucht aus der Zeit (1927). Seine Briefe 
erschienen 1957. 

Ball besaß einen gewissen Ruf als expressionistischer 
Lyriker schon, bevor er nach Zürich kam. Seine ersten 
Gedichte erschienen seit 1913 in den Zeitschriften Die 
Aktion, Revolution und Die neue Kunst. Besonders 
bekannt geworden sind die Lautgedichte, die er im 
Cabaret Voltaire vortrug - zum Beispiel „Karawane“: 


jolifanto bambla o falli bambla 
grossgiga m’pfa habla horem 
egiga goramen 

higo bloiko russula huju 
hollaka hollala 

anlogo bung 

blago bung blago bung 

bosso fataka 

üüuü 

schampa wulla wussa olobo 
hej tatta gorem 

eschige zunbada 

wulubu ssubudu uluwu ssubudu 
tumba ba - umf 

kusa gauma 

ba - umf 


Ball hat zwei Romane geschrieben. Fiametti oder vom 
Dandyismus der Armen erschien 1918. Der Roman ist in 
einem flüssigen, ironischen Stil geschrieben und enthält 
witzige Dialoge. Es geht um eine Variete-Truppe, deren 
Direktor Fiametti ist. Man tritt im Zürcher Niederdorf 
auf, wo das Cabaret Voltaire sich befand. Man fischt in 
der Limmat, ist eifersüchtig, kommt ins Gefängnis, hat 
Hunger, kein Geld, lügt, blufft - kurz: ein wilder, 
komischer Zirkus spielt sich ab, und man wundert sich 
nicht, daß Fiametti-Ball die Sache bald über hatte und 
die stille Armut im Tessin der chaotischen Armut in 
Zürich vorzog. 

Balls zweiter Roman, Tenderenda der Fantast, erschien 
erst 1967. Biblische Sprache, Unsinn ım Sinne von Jarry 
und böse Ironie verbinden sich zu einem Unikum in der 
deutschen Literatur. Eingebaut sind Gedichte (z. B. Ka- 
rawane), Autobiographisches und Theologisches. Hans 
Arp, der den Roman schon 1918 kannte, hielt ihn für 
eines der wichtigsten Dokumente des Dadaismus. 


Hugo Ball: Gesammelte Gedichte, Zürich, Arche, 1963. 


BECHER, Johannes R., * München 22.5.1891 
- + Berlin 11.10.1958. Becher wurde als Sohn eines 
Gerichtspräsidenten in München geboren. Er studierte 
Philosophie und Medizin —- ohne abzuschließen. Seit 
1912 war er Mitarbeiter bei der Aktion. Seit 1913 gab er 
- mit Heinrich F. $. Bachmair - die Zeitschrift Die neue 
Kunst heraus. Neben Werfel war er einer der ekstati- 
schen Expressionisten - am liebsten hätte er alle Men- 
schen (und den lieben Gott) an sein Herz gerissen. Die 
russische Revolution von 1917 erfüllte ihn mit Begeiste- 
rung: hier schien sich die große Verbrüderung zu voll- 
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ziehen. Becher trat 1918 dem Spartakusbund und 1919 
der kommunistischen Partei bei. In den zwanziger Jah- 
ren verschwanden die religiösen Elemente aus seinem 
Werk; die kommunistische Weltrevolution wurde das 
Ziel seiner Hoffnungen. Als die Nazis an die Macht 
kamen, verbrannten sie seine Bücher (am 10. Mai 1933) 
und entzogen ihm die Staatsbürgerschaft. Becher über- 
stand den Krieg in Moskau. 1945 kehrte er nach 
Deutschland zurück, gründete den Aufbau-Verlag, die 
Zeitschrift Sinn und Form und wurde 1954 Kultusmini- 
ster der DDR. 

Sein autobiographischer Roman Abschied (1940) und das 
Romanfragment Wiederanders (im Zweiten Sonderheft 
J.R. Becher von Sinn und Form, 1960) geben ein 





LupwiG MEIDNER Bildnis Johannes R. Becher. Um 1920 


eindrückliches Bild von Bechers expressionistischer 
Zeit. Allein schon die Titel seiner frühen Werke bringen 
Bechers hymnische Gehobenheit zum Ausdruck: Der 
Ringende. Eine Kleist-Hymne (1911), Erde (1912), Die 
Gnade eines Frühlings (1912), De Profundis Domine 
(1913), An Europa (1916), Die heilige Schar (1918), 
Gedichte für ein Volk (1919), Ewig im Aufruhr (1920), 
Zion (1920), Der Gestorbene (1921), Um Gott (1921), 
Arbeiter, Bauern, Soldaten. Der Aufbruch eines Volkes 
zu Gott (1921) usw. 

In Um Gott steht das Gedicht ‚Der Mensch steht auf!“ 
Es besteht aus etwa hundert Langzeilen. Becher beginnt 
damit, die Situation des heutigen Menschen zu 
schildern: 


Verfluchtes Jahrhundert! Chaotisch! Gesanglos! 
Ausgehängt du Mensch, magerster der Köder, 
Zwischen Qual Nebel - Wahn Blitz. 

Geblendet. Ein Knecht. Durchfurcht. Tobsüchtig. 
Aussatz und Säure. 

Mit entzündetem Aug. Tollwut im Eckzahn. Pfei- 
fenden Fieberhorns. 


So geht es eine Weile weiter. Dann ruft Becher die 
Soldaten zum Pazifismus auf: 


Du Soldat! 
Du Henker und Räuber! Und fürchterlichste der 
Geißeln Gottes! 
Wann endlich 
- frage ich bekümmert und voll rasender Ungeduld 
zugleich — 
Wann endlich wirst du mein Bruder sein? 


Becher lobt die Deserteure und bittet sie, die Waffen zu 
zerstören. Dann wendet er sich an alle anderen Men- 
schen, verlangt Demut von ihnen und stellt ihnen die 
Gewissensfrage, ob sie Schufte oder Gottes Kinder sein 
wollen. Becher ruft zur Entscheidung auf, zur Wand- 
lung; er sucht nach Brüdern und schließt das Gedicht 
mit dem Aufruf: 


— Mensch Mensch Mensch stehe auf stehe auf!!! 


Der wirkliche Becher der expressionistischen Zeit war 
ein stiller, melancholischer Mann, der am Leben wenig 
Freude hatte und unter einem verständnislosen Vater 
litt. Der Roman Erde gibt davon einen Eindruck: Die 
jungen Leute darin sterben auf alle möglichen Arten; sie 
lieben, leiden, heiraten die Falschen und begehen am 
Ende - mit Kleist als Vorbild - Selbstmord. Im Unter- 
schied zur ekstatischen Lyrik ist Bechers frühe Prosa 
schwärmerisch-düster: der Grundton ist Resignation, 
Todessehnsucht, gepaart mit melancholischer Vereh- 
rung der Natur. Erde heißt der Roman, weil alle die 
sterbenden jungen Leute wieder zu Erde werden. 


Johannes R. Becher: Lyrik, Prosa, Dokumente, Wiesbaden, Limes, 1965. 


BENN, Gottfried, * Mansfeld 22. 5.1886- $ Westber- 
lin 7.7.1956. Er wurde in Mansfeld als Sohn eines 
protestantischen Pastors und einer Welschschweizerin 
geboren, besuchte das Gymnasium in Frankfurt an der 
Oder und studierte zuerst Theologie und Philosophie, 
nachher Medizin. Während des ersten Weltkriegs war er 
Militärarzt — zuerst an der Westfront, dann in Brüssel. 
Bis 1935 war Benn Spezialarzt für Haut- und Ge- 
schlechtskrankheiten in Berlin. 1933 stand er den Nazis 
positiv gegenüber, verurteilte die Emigranten und hielt 
— anläßlich eines Staatsbesuchs Marinettis, des damali- 
gen Kulturministers Mussolinis - eine begeisterte Rede 
auf den vormaligen Futuristenpapst. Die meisten Nazis 
brachten den Expressionisten keine Sympathien entge- 
gen, und Benn wurde bald in die Defensive gedrängt. Er 
rettete sich, indem er 1935 als Sanitätsoffizier ins Heer 
“eintrat. 1938 wurde er aus der Reichsschrifttumskam- 
mer ausgeschlossen. Nach dem Krieg eröffnete er wie- 
der eine Praxis in Berlin und begann, Gedichte und 
Aufsätze zu publizieren. Bei seinem Tode war er der 
gefeiertste und geachtetste Lyriker des neuen West- 
- Deutschland. 


Corrinth 


Benns expressionistischer Ruhm beruht auf seinen un- 
gewöhnlichen, abstoßenden und die Bourgeoisie seiner 
Zeit schockierenden Gedichten in dem Bändchen Mor- 
gue und andere Gedichte (1912). Ein Jahr später er- 
schien das Bändchen Söhne. Neue Gedichte und 1917: 
Fleisch. Gesammelte Lyrik. Folgendes Gedicht steht in 
Morgue: 


Kreislauf 


Der einsame Backzahn einer Dirne, 

die unbekannt verstorben war, 

trug eine Goldplombe. 

Die übrigen waren wie auf stille Verabredung 
ausgegangen. 

Den schlug der Leichendiener sich heraus, 
versetzte ihn und ging für tanzen. 

Denn, sagte er, 

nur Erde soll zu Erde werden. 


Man versteht die Situation des jungen Benn, der aus der 
idealistischen Welt der Theologie plötzlich in die Ana- 
tomie geraten ist: der Mensch ist ein Fleischklumpen, 
von Geburt her zum Tode und zur Wiederauflösung 
bestimmt. Liebe - das ist das Resultat von gewissen 
Drüsen und Säften, eine temporäre Sache. Die Wirklich- 
keit des Lebens - das sind Krankheit, Zerfall, Tod. 
Hinter dem kalten, oft zynischen Führer durch die 
Krebsbaracke steht der in Wirklichkeit vom menschli- 
chen Elend zutiefst erschütterte Medizinstudent. Gera- 
de weil Benn sich der Vergänglichkeit des Irdischen 
bewußt war, führte er ein äußerst intensives sinnliches 
Leben, war mehrmals verheiratet und hatte unzählige 
Verhältnisse. Else Lasker-Schüler nannte ihn abwechs- 
lungsweise „‚Giselher“‘, „Tiger“ und „Barbar“. 

Benn hat auch Prosa geschrieben - essayistische, zere- 
brale Novellen, die er bezeichnenderweise Gehirne 
(1916) nannte, und Aufsätze, die er 1920 unter dem 
programmatischen Titel Das moderne Ich veröffent- 
lichte. Der wichtigste Teil des umfangreichen Spätwerks 
sind Statische Gedichte (1948). 


CORRINTH, Curt * Lennep (Rheinland) 20. 2. 
1894 - + Ostberlin 27. 8. 1960. Corrinth war der Sohn 
eines Prokuristen und wurde in Lennep (Rheinland) 
geboren. Er studierte Rechtswissenschaften in Paris und 
Marburg, dann Literatur und Kunstgeschichte in Bonn. 
Im ersten Weltkrieg war er Soldat, nachher Redakteur 
in Berlin. Nach 1928 lebte er als freier Schriftsteller. Mit 
dem Roman Hellmann der Führer (1934) paßte er sich 
der Nazi-Ideologie an. Von 1945 bis 1955 führte er eine 
Buchhandlung in Leichlingen (Rhein), dann siedelte er 
nach Berlin-Ost über. Hellmann der Führer wurde auf 
sozialistisch umgeschrieben und erschien 1956 in der 
DDR als Die Sache mit Päker. 

Corrinth begann mit konventionellen, meist gereimten 
Gedichten, die 1915 unter dem Titel Tat-Tod-Liebe. 
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Gedichte aus dem Kriege erschienen. Fortgeschrittener 
und formbewußter ist der vor Verdun geschriebene 
Band Troubadour auf Feldwacht (1917). War Corrinth 
1915 noch für den Krieg gewesen, bittet er 1917 den 
lieben Gott um Frieden. Im letzten Kriegsjahr geschrie- 
ben ist der Band Das große Gebet. Neue Gedichte 
(1919), in welchem Corrinth Becher, Werfel und Ha- 
senclever namentlich nennt und mit ihnen begeistert auf 
die Barrikaden steigt — aber nicht gegen den Kapitalis- 





Bildnis Curt Corrinth. 1930 


mus, sondern gegen die enge bürgerliche Moral. Cor- 
rinth war ein begeisterter Advokat der freien Liebe, des 
Beischlafs aller mit allen, der großen sexuellen Orgie 
aller Menschen, Rassen und Völker. Während Freuds 
Schüler Otto Gross den Sexualverkehr als Allerwelts- 
heilmittel im Einzelfall empfahl, predigte Corrinth die 
universelle Kopulation als Weltreligion: Glück, Begei- 
sterung, Verbrüderung, Friede wären die Folgen; zu 
Ende wäre es mit Krieg, Eifersucht und Spießertum. 

Zur Verkündigung seiner Botschaft wählte Corrinth die 
Form des Romans. 1919 erschien — zuerst in einer 
Auflage von sooo Exemplaren - Potsdamer Platz oder 
Die Nächte des neuen Messias. Der Messias ist Hans 
Termaden aus Barmen an der Wupper. Er kommt nach 
Berlin und nimmt sich eine Hure, die von der sinnlichen 
Aktivität des „lendengewaltigen Jünglings“ überwältigt 
ist: „Tiefer und tiefer einstieg er in dunkelste Schächte, 
produzierte an Kräften und Phantasien so Ungeheures, 
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daß bald als Lehrer ihn pries, die ihn als Schüler ge- 
wann.“ Als nächste verführte Termaden eine dünnlippi- 
ge, wohlbehütete Jungfrau und verwandelt sie in ein 
Phänomen der Sinnlichkeit. Termaden wirkt ansteckend 
— als Messias erlöst er die Menschen vom Alpdruck der 
sexuellen Hemmungen. Von überallher strömen die 
Menschen zum Potsdamer Platz, dem Hauptquartier 
des Messias. Bald sind alle Gebäude am Platz Bordelle. 
Nun strömen die Menschen aus England, Frankreich 
und Mexiko nach Berlin; die Stadt füllt sich zum Ber- 
sten. Die Polizei und das Militär werden aufgerufen, 
aber sie laufen über und beteiligen sich an der großen 
Kopulation. Der „Menschenfrühling“, die „Erdball- 
auferstehung““ ist endlich ausgebrochen, und am Ende 
fährt Hans Termaden auf einer weißen Wolke in den 
Himmel auf. 

Corrinth schreibt mit einem guten Schuß Ironie, den die 
empörten Kritiker zum Teil übersehen haben. Trieb 
(1919) ist eine ironisch ins Sexuelle verdrehte Parodie 
des deutschen Erziehungsromans. Bordell (1920) ist ein 
stilistisches Experiment: Corrinth gebraucht fast nur 
den inneren Monolog. Joachim Pasentrall ist achtzehn- 
jährig, Haarschneider von Beruf, außerordentlich 
hübsch und potent und dient den Frauen der Stadt als 
Gigolo. Sein Sprechstundenplan ist auf Monate hinaus 
belegt. Mit der Zeit wird Joachim der Frauen und der 
Sexualität so müde, daß der völlig Ausgelaugte im Feuer 
sein Ende sucht. 

Corrinth steigerte sich noch einmal — im Band Mo 
Marova (1920), dessen Heldin eine extrem sadistische 
Frau ist, die ihre Männer und sich selbst in raffiniert 
ausgedachte Apparaturen einspannen läßt. Das genügt 
ihr bald nicht mehr: sie bildet ein Heer von sexuellen 
Teufelinnen heran, die sich in die Straßen der Stadt 
stürzen. Die Männer tun ihr Bestes, aber sie sterben wie 
die Fliegen - vor sexueller Überforderung. Immer neue 
Männer kommen von überall her; als man die Stadt 
umzingelt, springen sie aus Flugzeugen ab. 

Nach 1920 gibt Corrinth die ekstatische Sprache auf, 
aber vorderhand bleibt er bei seinem Thema. In Ziljol 
(1921) schlafen Mutter und Sohn zusammen (während 
der Vater zuschaut), und Schwester und Bruder begehen 
Inzest. Mord (1922) ist ein psychologischer Thriller. 
Gift (1923) ist eine Horror-Story, in der ein Mann 
— ohne es zu wissen — eine Liebesnacht mit einer Leiche 
verbringt. Grauen (1926) ist ein Gruselroman. 

Unter den expressionistischen Prosaisten ist Corrinth 
weder der geschmackvollste noch der stilistisch sorgfäl- 
tigste: aber keiner ist so ekstatisch, so pathetisch, so 
stilistisch kühn wie er. Bordell'enthält zum Beispiel eine 
Passage, die zu 75 Prozent aus den Lauten des schmat- 
zenden Joachim besteht, zu 25 Prozent aus den frag- 
mentarischen Gedanken, die ihm während des Essens 
durch den Kopf gehen - aufs höchste gesteigerter Natu- 
ralismus, könnte man sagen. Aber die Passage steht 
nicht nur zu ironischen Zwecken da; sie verstärkt - als 
Kontrast - die Wirkung der vorausgegangenen und der 
nachfolgenden ekstatischen Prosa. 


_ DÄUBLER, Theodor, * Triest 17.8.1876 - } St. 
Blasien (Schwarzwald) 14. 6.1934. Er wurde in Triest 
geboren und wuchs dort und in Venedig zweisprachig 








Bildnis Theodor Däubler 
Skizze von Ernst Barlach 


auf. 1898 kam er nach Wien. Nach 1903 führte er ein 
unbeständiges Wanderleben, kannte die italienischen 
Futuristen, die modernen Maler in Paris, die Berliner 
Avantgarde. Sein Hauptwerk ist das Nordlicht-Epos, an 
dem er während eines großen Teils seines Lebens arbei- 
tete (erste Version 1910, Genfer Version 1921). Er hat 
auch mehrere Bände Lyrik und Prosa veröffentlicht, die 
heute alle vergessen sind. 


DOBLIN, Alfred, * Stettin 10.8.1878—+ Emmendin- 
gen in Baden 28. 6. 1957. Döblin stammt aus einer jüdi- 
schen Kaufmannsfamilie und wurde in Stettin geboren. 
Er studierte in Freiburg und Berlin und erwarb 1905 
den Titel eines Dr. med. Nach 1911 führte er eine Praxis 
als Nervenspezialist und Kassenarzt in Berlin. Er war 
ein Freund Herwarth Waldens und arbeitete seit 1910 
am Sturm mit. 1918 wurde Döblin Sozialdemokrat. 
1933 floh er nach Frankreich und erwarb drei Jahre 
später die französische Staatsbürgerschaft. 1940 floh er 
über Portugal nach den USA und wurde Katholik. 1945 
kam er als hoher französischer Besatzungsbeamter nach 
Deutschland zurück - was ihm in seiner früheren Hei- 
mat übelgenommen wurde. Döblin wurde in Deutsch- 
land praktisch ignoriert und es waren der-Basler Profes- 
sor Walter Muschg und der Schweizer Walter Verlag, 


Döblin 


die schließlich eine Neuausgabe von Döblins Werken 
veranstalteten. 

In den Jahren 1902/1903 schrieb Döblin den Roman 
Der schwarze Vorhang, der 1912 in Fortsetzungen im 
Sturm erschien. Im jungen Johannes erwachen die Liebe 
und die Triebe. Die Partnerin heißt Irene. Er schwebt 
zwischen Haß und Liebe, Leidenschaft und Gleichgül- 
tigkeit. Schließlich durchbeißt er Irene die Gurgel und 
verbrennt ihren Leichnam und sich selbst im Walde. 
Dem Inhalt nach könnte der Roman expressionistisch 
sein, aber die Sprache ist noch konventionell. Das än- 
derte sich zwischen Frühling und Sommer 1912, als 
Döblin den Futurismus kennenlernte, Marinettis Mani- 
feste las und im Sturm Stellung zu ihnen bezog. Er las 
auch Marinettis Roman Mafarka le Futuriste (1909) und 
begann nun - im Sommer 1912 - in einem ganz neuen 
Stil zu schreiben, den Kasimir Edschmid folgenderma- 
ßen charakterisierte: „Döblin ist ein langer Maurer, er 
geht immer hin und her mit Steinen, Mörtel tut er 
keinen dazwischen. Er setzt nur breites, viereckiges, 
genau bemessenes Stück auf das gleiche. So kommt er 
zum Roman.“ 





JoOACHIM CARL FRIEDRICH Bildnis Alfred Döblin. 1936 


Der fehlende Mörtel - das ist die Psychologie. Zwischen 
Sommer 1912 und Frühling 1913 schrieb Döblin den 
Roman Die drei Sprünge des Wang-lun, der - in seiner 
Ausklammerung der Alltagspsychologie, im giganti- 
schen Gehalt und in der befreiten Syntax - ganz futuri- 
stisch ist. Ob Hans die Grete liebt oder nicht, ob Grete 
den Hans oder den Peter liebt, ob ihre Eltern wollen, 
daß sie den Hans heiratet, ob Hans oder Peter dann 
unglücklich sind - oder sogar beide, wenn nämlich 
Grete verzichtet hat -: das sind bürgerliche Banalitäten, 
um die sich - von Richardson über Goethe zu Zola und 
Fontane - bisher die Literatur gedreht hatte. Das sind 
keine Probleme für Zarathustra, für Mafarka, für Wang- 
lun und Döblins Übermenschen in Wallenstein (1918) 
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oder Berge, Meere und Giganten (1924). Da feiern 
Tausende Orgien, da schlachten sich Tausende ab; Gi- 
gantisches geschieht, Gletscher schmelzen, Riesen ge- 
hen um - die bürgerliche Welt wird in die „richtige“ 
Perspektive gerückt: ein Flohzirkus. 

Eine Probe aus Wang-lun: die bisher von den Frauen 
getrennt gehaltenen Männer stürzen sich — sexuell aus- 
gehungert auf den Frauenhügel (man beachte die unge- 
wöhnliche Syntax): 


Ein tausendfältiges Schreien und Kreischen sich über 
das Tal schwang und vom andern Hügel zurückge- 
worfen wurde. 

Wie das Entsetzen verzehnfacht sich wiederholte, 
ein tiefes Grollen, Knacken, Brüllen, sich unter die 
scharfen Stimmen mischte. 

Ein augensperrendes Grausen aus dem Katalpa- 
schatten zu entwischen versuchte und zurückgeris- 
sen wurde. Wie nach dem minutenlangen Rasen 
weiße und bunte Kleider auf dem Hügelkamm vor- 
spritzten, niederfielen, in das Moos tauchten, ohne 
Laut herunterrollten. Auf dem Hügel eine sonderba- 
re Stille eintrat, unterbrochen von langen, sakkadier- 
ten Schreien, katzenhaft durchdringendem Winseln, 
Musik zu atemloser Ohnmacht, die sich in die Fin- 
ger beißt, die Seele wie in Essig einschrumpfen läßt, 
zur Besessenheit der Verzweiflung, die Körper um 
sich wirbelt. 


Das Ende von Döblins expressionistischer Phase mar- 
kiert sein bekanntester Roman, Berlin Alexanderplatz 
(1929), in dem er alle möglichen Stilarten nebeneinander 
gebraucht, dessen Held, Franz Biberkopf, kein expres- 
sionistischer Übermensch mehr ist, sondern ein hoffen- 
der, leidender, irrender Mensch, dem Illusion nach Illu- 
sion genommen wird, der sich aber immer wieder aus 
dem Schlamm herausarbeitet —- angeschlagen und ver- 
krüppelt zwar -, und der immer wieder den Mut findet, 
weiterzuleben und weiterzuhoffen. 


EDSCHMID, Kasimir, * Darmstadt 5.10. 1890 
-t Vulpera 31. 8. 1966. Edschmid hieß Eduard Schmid 
und wurde in Darmstadt geboren. Er studierte Romani- 
stik, wurde Journalist und lebte nach dem ersten Welt- 
krieg als freier Schriftsteller zumeist in Darmstadt, von 
wo er weite Reisen unternahm, die er in seinen Büchern 
beschrieb. Er war ein glänzender Organisator — beson- 
ders seines eigenen Ruhms. Der Novellenband Die sechs 
Mündungen (1915) soll - nachträglich - die expressioni- 
stische Prosa eingeleitet haben. Tatsache ist, daß Ed- 
schmid nicht als einer der ersten, dafür mit lautem 
Geschrei auf den expressionistischen Wagen sprang. 
Seine Novellen sind im Grunde Kolportage, die nicht 
als Kolportage wirken, weil sie in einer künstlich ver- 
drehten Sprache geschrieben sind. Einige der Novellen 
hatte Edschmid schon früher - in konventionellem Stil 
- ın Zeitschriften veröffentlicht; niemand hatte sie als 
„expressionistisch“ bezeichnet. Für die Buchpublika- 
tion verdrehte er die Sätze und zog originelle Bilder und 
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Vergleiche an den Haaren herbei: plötzlich waren die 
Novellen „Musterbeispiele des literarischen Expressio- 
nismus, ja, die ersten, die es bisher gibt‘ (Joachim 





Max BECKMANN Bildnis Kasimir Edschmid. Um 1917 


Benn). Als Beispiel von Edschmids Prosa folgt der 
Anfang der Novelle Der tödliche Mai aus dem Bänd- 
chen Das rasende Leben (1915): 


Als es nun am Ende der Woche kam, daß der Tod 
ihm (dem Maler und Offizier) die Eingeweide zerriß 
und er brüllend lag zwei Stunden lang, geschah es, 
daß die Pflegende erstaunte, denn das Geschrei bog 
sich langsam um in eine Stille, und aus der plötzlich 
sanften Ruhe seines Mundes stiegen jauchzende 
Rufe wie bunte Kugeln mählich in die Höhe und 
ketteten sich ineinander zu Jodlern, wie sie im Som- 
mer der Schweiz tagelang von Berg zu Berg hinüber- 
schweben. 


Falsche Grammatik, irrelevante Vergleiche und forcierte 
Syntax charakterisieren diesen Abschnitt. Solange es 
Mode war, fuhr Edschmid mit dem Expressionismus 
fort. Er schrieb Novellen (Timur, 1916; Frauen, 1922), 
Kritisches (Über den Expressionismus in der Literatur 
und die neue Dichtung, 1919; Die doppelköpfige Nym- 
phe, 1920) und einen Roman (Die achatnen Kugeln, 
1920). Später fiel er auf seinen früheren, konventionel- 
len Stil zurück und schrieb Reisebücher, Biographien 
und Romane. 1941 erhielt er Schreibverbot. Nach dem 
Krieg gelang es Edschmid, der jetzt die höchsten Ämter 
des PEN-Klubs und der Deutschen Akademie für Spra- 
che und Dichtung innehatte, seine expressionistischen 


Novellen wieder zu publizieren und ins Rampenlicht zu 
stellen. 


EHRENSTEIN, Albert, * Wien 23.12.1886 
- t New York 8.4.1950. Ehrenstein wurde als Sohn 
armer ungarisch-jüdischer Eltern in Wien geboren. Er 
studierte Geschichte, Philosophie und Philologie und 
erhielt 1910 den Doktortitel. Er wurde Journalist, lebte 
in Berlin und schrieb unter anderem für den Sturm und 
die Aktion. In den dreißiger Jahren unternahm er weite 
Reisen - bis nach China. Vor den Nazis emigrierte er in 
die Schweiz, dann 1941 nach New York, wo er - verbit- 
tert und verlassen - in einem Armenspital starb. 





Bildnis Albert Ehrenstein 
Gemälde von Oskar Kokoschka 


Ehrenstein galt als scharfer Kritiker, als hervorragender 
Lyriker (Die weiße Zeit, 1914; Der Mensch schreit, 
1916), ist aber heute besonders durch seine frühen Er- 
zählungen bekannt: Tubutsch (1911, illustriert von Os- 
kar Kokoschka) und den Novellenband Der Selbstmord 
eines Katers (1912). Zwischen 1922 und 1933 veröffent- 
lichte er Übersetzungen, Nachdichtungen und Antho- 
logien — vor allem chinesischer Literatur. 

Tubutsch ist aus der Decadence und aus dem Geist von 
Andre Gides Paludes (1895) hervorgegangen. Karl Tu- 
butsch, der in der Ich-Form erzählt, besitzt außer sei- 
nem Namen nichts. Er ist in der Situation, aus der dann 
die expressionistischen Ekstatiker ausbrechen werden: 
er langweilt sich ungeheuer. Zum Aufregendsten, was 
ihm im Leben bisher geschehen ist, gehört das Zerreißen 
eines Schnürsenkels. Wenn er über Probleme nach- 
denkt, dann über Fragen wie: Warum heißt eines 


Einstein 


Schuhmachers Haus „Zu den zwei Löwen“? Haben die 
zwei toten Fliegen in seinem Tintenfaß Selbstmord be- 
gangen? Liebe, Ruhm, Leben - das erscheint ihm alles 
als „fad“: „Das Leben. Was für ein großes Wort! Ich 
stell mir das Leben als eine Kellnerin vor, die mich fragt, 
was ich zu den Würsteln dazu wolle, Senf, Kren oder 
Gurken. Die Kellnerin heißt Thekla.“ 

In der Titelnovelle Der Selbstmord eines Katers erzählt 
der zu einer Nachprüfung verurteilte Abiturient Wodia- 
ner das Schicksal seines einjährigen Katers Kerouen, der 
— bedroht von starker Konkurrenz - der Katze Miaulina 
den Hof macht. Wodianers eigene Liebesgeschichten 
verlaufen noch trauriger als diejenigen Kerouens, mit 
dem sich Wodianer in dieser Beziehung identifiziert. 
Wodianer beseitigt des Katers Konkurrenz, aber Kerou- 
en würdigt das nicht genügend, und so bekommt er von 
seinem Herrn einen Fußtritt. Als er dem Knecht die 
Wurst stiehlt, macht ihm dieser den Garaus. Wodianer 
bringt Miaulina um und stellt sich der Polizei: „An 
meinen Händen klebt Blut..., ich habe meinen Kater 
erschlagen.“ Die Polizei hält ihn reif fürs Irrenhaus, und 
es sieht so aus, als ob Wodianer deshalb um seine 
Nachprüfung herümkäme. 

Ehrenstein schreibt eine wienerisch gefärbte Sprache 
und gefällt sich in Wortspielen und witzigen Assoziatio- 
nen. Seine Grotesken sind harmloser und eleganter als 
diejenigen Döblins (Die Ermordung einer Butterblume 
und andere Erzählungen, 1913) oder diejenigen 
Mynonas. 


Albert Ehrenstein: Gedichte und Prosa, Neuwied, Luchterhand, 1961. 


EINSTEIN, Carl, * Neuwied 26.4.1885 - } Süd- 
frankreich 5. 7.1940. Er wurde in Neuwied am Rhein 
geboren und besuchte das Gymnasium in Karlsruhe. In 
Berlin studierte er Kunstwissenschaft und verfaßte 1915 
ein Buch über Negerplastik, das den Dadaismus und 
Kubismus beeinflußte. Einstein war ein Freund von 
Benn, Sternheim, Ludwig Rubiner. Mit Georg Grosz 
gab er 1919 die kurzlebige Zeitschrift Der blutige Ernst 
heraus. Er schrieb viel für die Aktion, die 1912 seinen 
wichtigen Roman Bebuquin oder Die Dilettanten des 
Wunders in Fortsetzungen brachte. Während des Krie- 
ges war er vier Jahre Soldat, nachher Spartakist. Im 
spanischen Bürgerkrieg kämpfte er auf der linken Seite. 
Vor den Nazis floh er nach Paris. 1940 wurde er in 
Südfrankreich interniert. Seine französischen Wächter 
ließen ihn frei, bevor die deutschen Truppen eintrafen. 
Aber da er gegen Franco gekämpft hatte, war die Flucht 
durch Spanien nach Lissabon und den USA nicht mög- 
lich. Einstein nahm sich das Leben. 

Bebuquin ist ein philosophischer Roman - es geschieht 
wenig, hingegen wird viel gedacht, doch nicht etwa 
logisch. Die traditionelle Logik ist für Einstein so über- 
holt wie die traditionelle Psychologie für Döblin. Das 
ganze normale Denken ist ihm zum Klischee geworden 
- wie später den Dadaisten: 
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Zu wenig Leute haben den Mut, vollkommenen 
Blödsinn zu sagen. Häufig wiederholter Blödsinn 
wird integrierendes Moment unseres Denkens; bei 
einer gewissen Stufe der Intelligenz interessiert man 
sich für das Korrekte, Vernünftige gar nicht mehr. 


Auch die Alltagsvernunft des Durchschnittsmenschen 
ist etwas Abscheuliches: 


Man hat bis jetzt die Vernunft benutzt, die Sinne zu 
vergröbern, die Wahrnehmung zu reduzieren, zu 
vereinfachen. Im ganzen, die Vernunft verarmte; die 
Vernunft verarmte Gott bis zur Indifferenz; töten 
wir die Vernunft; die Vernunft hat den gestaltlosen 
Tod produziert, wo es nichts mehr zu sehen gibt. 





MAx OPPENHEIMER Bildnis Carl Einstein 


Die Kritiker hatten es schwer mit diesem Roman. Man- 
che wußten nicht, worum es ging, und hielten Einstein 
für verrückt. Kurt Hiller begriff, daß Einstein einen 
Roman ohne Geschehnisse, Kausalität, Milieu und Psy- 
chologie geschrieben hatte; er vermutete, Einstein habe 
„eine (aus Ulk episch eingekleidete) Folge phantasti- 
scher Apergus‘“ verfaßt: „Mißgünstige könnten Herrn 
Einstein als wildgewordenen Privatdozenten diagnosti- 
zieren; ich aber meine, hier schrieb jemand den semiti- 
schen Faust.“ 

Döblin, Jung, Einstein (und die von Einstein beeinfluß- 
ten Dadaisten) sind im Grunde Künstler, die unerhört 
„klischeebewußt‘“ waren - sie wollten & tout prix Neues 
bieten, denn das Alte kam ihnen verloren, abgestanden 
vor. Deshalb der neue Gigantismus, die neue Syntax, 
das neue Vokabular; lieber Unsinn als weiterhin bürger- 
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liche Logik, lieber Unwahrscheinliches als weiterhin 
wohlbegründete psychologische Reaktionen. 


Carl Einstein: Gesammelte Werke, Wiesbaden, Limes, 1962 


FRANK, Leonhard, Würzburg 4.9.1882 
- + München 18.8.1961. Frank war der Sohn eines 
Schreinergesellen und kam in Würzburg zur Welt. Er 
arbeitete zuerst in einer Fabrik und im Krankenhaus, 
1904 zog er nach München. Er war Autodidakt; poli- 
tisch stand er links. Nach 1910 treffen wir ihn in Berlin. 
Für sein Erstlingswerk, Die Räuberbande (1914), erhielt 
er den Fontane-Preis. Nachklänge von Karl May und 
Mark Twain durchgeistern das Werk - einen begei- 
sternd-wehmütigen Roman um eine Gruppe Jugendli- 
cher, die das Gute wollen, die wissen, was Solidarität ist, 
die eine bessere Welt errichten werden. Wir begegnen 
diesen Leuten wieder - in Das Ochsenfurter Männer- 
quartett (1927) und in Die Jünger Jesu (1949). 
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FRANS MASEREEL L. Frank, »Die Mutter«. 1919 


1915 erschien die Novelle Die Ursache, eine der besten 
Leistungen der expressionistischen Vatermord-Litera- 
tur. Der dreißigjährige Dichter Anton Seiler besucht 
seine Vaterstadt. Er weiß, daß etwas seine Psyche bela- 
stet - ein Kindheitserlebnis im Zusammenhang mit ei- 


nem Schulausflug. Jetzt fällt es ihm wieder ein: auf dem 
Schulausflug durften alle Kinder ins Wirtshaus gehen 
und für zehn Pfennig ein Glas Milch trinken - nur er 
nicht, denn er besaß keine zehn Pfennig. Auf Befehl des 
Lehrers mußte er draußen am Zaun stehen bleiben. 
Zweiundzwanzig Jahre lang hatte dieses Erlebnis des 
Achtjährigen Anton Seiler belastet. Er findet jetzt, der 
Lehrer müsse sich zumindest nachträglich entschuldi- 
gen. Als er den jetzt fünfundsechzigjährigen Lehrer 
Mager besucht, wohnt er einer Szene bei, die beweist, 





Bildnis Leonhard Frank 


daß Mager seinen Schülern noch immer Komplexe bei- 
bringt: einen schwachen Schüler mißhandelt er, einem 
starken schenkt er einen Apfel. In der Folge erwürgt 
Anton Seiler den Lehrer. Nur ein einziger Geschwore- 
ner, die Mutter und der Staatsanwalt begreifen, was 
geschehen ist: daß Mager an seinem Tod selbst schuld 
ist. Anton wird als Raubmörder verurteilt und geköpft. 
1915 floh Frank nach Zürich, wo 1918 sein Novellen- 
band Der Mensch ist gut erschien. In ekstatischer Prosa 
ruft Frank zum Frieden, zur Brüderlichkeit, zum Sozia- 
lismus auf. Das Buch erreichte Riesenauflagen. Später 
kam Frank auf seine konventionelle, realistische Sprache 
zurück und produzierte mehrere Bestseller, bis er 1933 
wieder nach Zürich fliehen mußte. 1940 erreichte er 
über Lissabon die USA, von wo er 1950 nach München 
zurückkehrte. Links, wo das Herz ist (1952) ist seine 
Autobiographie. 


GOLL, Yvan, * St. Die (Frankreich) 29.3. 1891 
- + Paris 27. 2. 1950. Goll hieß eigentlich Isaac Lang und 


Goll 


kam in Saint-Die zur Welt. Zu Hause bei den Eltern, die 
jüdisch waren, sprach er französisch, in der Schule 
deutsch. Als der Vater 1898 starb, zog er mit der Mutter 
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nach Metz, wo er das deutsche Gymnasium besuchte, 
Er studierte Philosophie und Jus in Straßburg und in 
Lausanne und schloß mit Doktoraten in beiden Gebie- 
ten ab. Den ersten Weltkrieg verbrachte er in der 
Schweiz, wo er die Dichterin Claire Studer (1891 als 
Clarisse Aischmann in Nürnberg geboren) kennenlern- 
te, die sich 1918 mit dem Novellenband Die Frauen 
erwachen einen Namen machte. Am bekanntesten von 
ihr sind die haßerfüllten Erinnerungen an ihre Kindheit: 
Der gestohlene Himmel (in den dreißiger Jahren ge- 
schrieben, 1962 publiziert). Nach dem ersten Weltkrieg 
zogen die Golls nach Paris. Neben seinen deutschen 
Dichtungen hatte Yvan Goll schon immer auch franzö- 
sisch publiziert. Nach 1933 mußte er notwendigerweise 
das meiste auf französisch schreiben. Von 1939 bis 1947 
waren die Golls in New York. Yvan Goll starb in Paris 
an Leukämie. 

Goll begann als Expressionist - der Gedichtband Der 
Panamakanal (1912, unter dem Pseudonym Iwan Las- 
sang) erinnert im Stil und im Gefühl der Lebensbegei- 
sterung an Becher, Werfel und Döblin. In Panama 
wurde ein gewaltiges Werk geschaffen - in Zusammen- 
arbeit von Menschen aller Rassen und Schichten: Inge- 
nieure, Kapitalisten, Arbeiter. Und das Ziel: Verbin- 
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dung zweier Weltenmeere. Die letzten Zeilen des Ge- 
dichts lauten so: 


Je an Ein- und Ausgang wuchsen eiserne Schleusen 
Jeder Zoll von kleinlichem Hammer beschlagen 
Ungeheure Flügel von kleinen Stahlgehäusen 

Wie von Promethiden in die Tiefe getragen 


Und wenn diese Tore sich öffnen werden 
Wenn zwei feindliche Ozeane sich küssen — 
O dann müssen 

Alle Völker weinen auf Erden. 


Goll hat sein bekanntestes Gedicht mehrmals überarbei- 
tet. Die Version von 1918, die in der Menschheitsdäm- 
merung erschien, besteht aus langen Zeilen - eine Art 
gehobener Prosa, könne man sagen. Unterdessen ist sich 
Goll bewußt geworden, daß die Arbeiter das Werk der 
Verbrüderung keineswegs ekstatisch vollzogen haben: 


Sie wußten aber nichts vom Panamakanal. Nichts 
von der unendlichen Verbrüderung. Nichts von dem 
großen Tor der Liebe. 

Sie wußten nichts von der Befreiung der Ozeane und 
der Menschheit. Nichts vom strahlenden Aufruhr 
des Geistes. 

Jeder einzelne sah einen Sumpf austrocknen. Einen 
Wald hinbrennen. Einen See plötzlich aufkochen. 
Ein Gebirge zu Staub hinknien. 

Aber wie sollte er an die Größe der Menschentat 
glauben! Er merkte nicht, wie die Wiege eines neuen 
Meers entstand. 


Nach 1919 wurde Golls Lyrik teils immer mehr verfei- 
nert — sie beginnt an Rilke und Trakl zu erinnern. 
Andererseits spürt man die Verwandtschaft zu den Sur- 
realisten, denen er sich anschloß - Guillaume Apollinai- 
re und Andre Breton. Eine etwas verspätete, aber äu- 
ßerst originelle Leistung ist Golls 1924 erschienenes 
surrealistisch-komisches Antispießerdrama Methusalem 
oder Der ewige Bürger. In Frankreich und speziell in 
Quebec ist Goll in erster Linie durch seine Dichtung Le 
mythe de la roche percee (1947) bekannt, in zweiter 
Linie durch seine Gedichtbände um Jean sans terre 
(1936, 1938 und 1939). 


Yvan Goll: Dichtungen, Darmstadt, Luchterhand, 1960 


HEYM, Georg, * Hirschberg (Schlesien) 30. 10. 1887 
- f Berlin 16. 1. 1912. Er wurde in Hirschberg, Nieder- 
schlesien, geboren. Sein Vater war Anwalt und wurde 
1900 nach Berlin versetzt. Heym wurde 1905 aus dem 
Joachimsthaler Gymnasium hinausgeworfen und be- 
stand 1907 an der Neuruppiner Lateinschule sein Abi- 
tur. Er studierte Jus - in Würzburg, Jena und Berlin. 
Bevor er in die Offiziersschule eintreten konnte, ertrank 
er am 16. Januar 1912 beim Schlittschuhlaufen auf der 
Havel. 

Heyms Vater war einer dieser engstirnigen Familienty- 
rannen, gegen die manche Expressionisten auch litera- 
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risch revolutionierten. Seit 1904 führte Heym ein Tage- 
buch, worin man unter dem Datum des 3. November 
1911 lesen kann: „Ich wäre einer der größten Dichter 
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geworden, wenn ich nicht einen solchen schweinischen 
Vater gehabt hätte. Zu einer Zeit, wo mir verständige 
Pflege nötig war, mußte ich alle Kraft aufwenden, um 
diesen Schuft von mir fernzuhalten.“ Heym war ein 
vitaler, unternehmungslustiger Typ. Der Vater versuch- 
te, ihn durch Entzug des Taschengelds und durch Be- 
schlagnahmung des Hausschlüssels bei der Stange zu 
halten. Am 15. September 1911 schrieb Heym: „Mein 
Gott - ich ersticke noch in meinem brachliegenden 
Enthusiasmus in dieser banalen Zeit. Denn ich bedarf 
gewaltiger äußerer Emotionen, um glücklich zu sein. 
Ich sehe mich in meinen wachen Phantasien immer als 
einen Danton, oder einen Mann auf der Barrikade, ohne 
meine Jakobinermütze kann ich mich eigentlich gar 
nicht denken. Ich hoffe jetzt wenigstens auf einen 
Krieg.“ 

In den Jahren von 1909 bis 1912 schrieb Heym unge- 
wöhnlich viel: Hunderte von Seiten Lyrik, dazu Erzäh- 
lungen, Tagebücher, Dramen. Den Lyrikband Der 
ewige Tag (1911) hat er noch selbst vorbereitet. 

Heym war ein Freund von Jakob van Hoddis und trug 
wie er seine Gedichte im Neopathetischen Cabaret vor. 


Heyms Thematik reicht vom spöttischen Antispießer- 
Gedicht bis zur grauenerregenden Vision. Er schrieb 
über die dämonische Großstadt, die elenden Vorstädte, 
über Wasserleichen und die Not in den Spitälern. Das 
Große, Gewaltige, das er in seiner Zeit und seinem 
Leben so vermißte - in seiner visionären Zukunftslyrik 
stellte er es sich vor, so zum Beispiel den Krieg. Die 
folgenden Strophen stammen aus dem im September 
1911 verfaßten Gedicht „Der Krieg“, das aus elf Vier- 
zeilern besteht (hier Strophen 1, 7, 10 und 11): 


Aufgestanden ist er, welcher lange schlief, 

Aufgestanden unten aus Gewölben tief. 

In der Dämmrung steht er, groß und unbekannt, 

Und den Mond zerdrückt er in der schwarzen 
Hand. 


In die Nacht er jagt das Feuer querfeldein 

Einen roten Hund mit wilder Mäuler Schrein. 

Aus dem Dunkel springt der Nächte schwarze Welt, 
Von Vulkanen furchtbar ist ihr Rand erhellt. 


Eine große Stadt versank in gelbem Rauch, 

Warf sich lautlos in des Abgrunds Bauch. 

Aber riesig über glühnden Trümmern steht 

Der in wilde Himmel dreimal seine Fackel dreht, 


Über sturmzerfetzter Wolken Widerschein, 

In des toten Dunkels kalte Wüstenein, 

Daß er mit dem Brande weit die Nacht verdorr, 
Pech und Feuer träufet unten auf Gomorrh. 


Im Vergleich zu Heyms bedeutender Lyrik fallen das 
Dramatische und die Prosa weniger ins Gewicht. Am 
ehesten lesbar sind die etwa zwanzig im Jahre 1911 
geschriebenen Novellen, von denen sieben unter dem 
Titel Der Dieb (1913) veröffentlicht wurden. „Der 
fünfte Oktober“ schildert die erwachende Solidarität 
unter der Pariser Bevölkerung zur Zeit der Revolution: 
„Sie alle waren unzählige Brüder geworden, die Stunde 
der Begeisterung hatte sie aneinandergeschweißt.“ Das 
war der Traum vieler Expressionisten: Brüderlichkeit 
und Solidarität unter den Menschen. Immer wieder - in 
Dramen, Gedichten und Erzählungen - stoßen wir auf 
dieses zentrale Leitmotiv der expressionistischen Lite- 
ratur. 


Georg Heym: Dichtungen und Schriften, 6 Bände, Hamburg, Ellermann, 
seit 1960 (Erschienen: Band 1 bis 3 und 6) 


HODDIS, Jakob van, * Berlin 16. 5. 1887 - f nach 
30. 4. 1942, Ort unbekannt. Er wurde als Hans David- 
sohn in Berlin geboren und besuchte das städtische 
Friedrichs-Gymnasium, wo er 1906 das Abitur bestand. 
Nachdem er ein Jahr an der Universität München Vor- 
lesungen über Architektur gehört hatte, begann er 1907 
zuerst in Jena, dann in München, Griechisch zu studie- 
ren. 1909 war Hoddis in Berlin und las seine Gedichte 
im Neuen Club und im Neopathetischen Cabaret vor 
und veröffentlichte sie in der Aktion und im Sturm. 


Hoddis 


1912 gab Hoddis das Studium auf. Im November 1912 
wurde er — gegen seinen Willen - in die Irrenanstalt 
Nicolassee eingeliefert, aus der er im Dezember durch 
einen Sprung aus dem Fenster entfloh. Zuerst hielt er 
sich in Heidelberg, dann in Paris auf. Ab Juni 1913 war 
er wieder in Berlin. Im Herbst 1914 konnte er sich nicht 
mehr täuschen: er war schizophren. Zuerst lebte er in 
Privatpflege, ab 1933 in einer Anstalt bei Koblenz. Am 
30. April 1942 wurde er als Jude von den Nazis abge- 
holt. 

Hoddis’ Gedichte erschienen in den Jahren 1910 bis 
1914 in den expressionistischen Zeitschriften. 1918 
brachte der Verlag „Die Aktion“ ein Heftchen mit 16 
Gedichten von Hoddis heraus: Weltende - Nummer 19 
ın der Serie „Der rote Hahn“. Als 1920 Kurt Pinthus 
seine berühmte Anthologie expressionistischer Lyrik 
Menschheitsdämmerung herausgab, stand Hoddis’ Ge- 
dicht „Weltende“ an erster Stelle, so daß sein Name nie 
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vergessen wurde. Aber erst 1958 wurden seine Gedichte 
von Paul Pörtner gesammelt und - zusammen mit eini- 
gen Dokumenten zu seiner Biographie - veröffentlicht. 
Bei Hoddis - und andern Neopathetikern - spürt man 
noch den Nachklang von Heinrich Heines leichtfertig- 
amüsanten Gedichten im Buch der Lieder. Nur: man ist 
noch frecher, noch schnoddriger geworden. Heine 
spürte noch echten, romantischen Liebesschmerz, des- 
sen er sich — als scheinbar aufgeklärter Weltmann 
— schämte. Hoddis, Lichtenstein und die meisten andern 
Neopathetiker geben sich mit Vorliebe den Anschein 
weltmüder Blasiertheit: gelangweilt und exzentrisch, 
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mit einer Elefantenhaut ums Gummiherz und Spott auf 
den Lippen trugen sie ihre Gedichte vor - und ärgerten 
die Bürger, die nicht merkten, daß sich hinter der 
scheinbaren Arroganz in Wahrheit empfindsame Jüng- 
linge versteckten, deren Herzen so weich waren wie 
reife Tomaten. 

Zu Hoddis’ besten Gedichten - neben „Weltende‘“, 
„Tristitia ante“ und „Aurora“ — gehört der Zyklus 
„Variete“, der aus neun Gedichten besteht. Das letzte 
Gedicht des Zyklus beschreibt - im typisch schnoddri- 
gen Stil des kulturell übersättigten Berliners, den nichts 
mehr beeindrucken kann - eine frühe Filmvorführung. 
Gezeigt wurden kurze Streifen verschiedener Thematik. 
Indem Hoddis diese in 16 Zeilen beschreibt, entsteht 
der Eindruck der ‚„Simultaneität‘ der Ereignisse — eine 
oft verwendete Technik der sogenannten expressionisti- 
schen „Neutöner“ (Hoddis, Lichtenstein, Heym, Ernst 
Blass). Der Zyklus „Variete“ erschien 1911 im Sturm, 
und das Gedicht Nummer 9 heißt „Schluß. Kinemato- 
graph“: 


Der Saal wird dunkel. Und wir sehn die Schnellen 
Der Ganga, Palmen, Tempel auch des Brahma, 
Ein lautlos tobendes Familiendrama 

Mit Lebemännern dann und Maskenbällen. 


Man zückt Revolver. Eifersucht wird rege, 
Herr Piefke duelliert sich ohne Kopf. 

Dann zeigt man uns mit Kiepe und mit Kropf 
Die Älplerin auf mächtig steilem Wege. 


Es zieht ihr Pfad sich bald durch Lärchenwälder, 
Bald krümmt er sich und dräuend steigt die schiefe 
Felswand empor. Die Aussicht in die Tiefe 
Beleben Kühe und Kartoffelfelder. 


Und in den dunklen Raum - mir ins Gesicht - 
Flirrt das hinein, entsetzlich! nach der Reihe! 
Die Bogenlampe zischt zum Schluß nach Licht — 
Wir schieben geil und gähnend uns ins Freie. 


Jakob van Hoddis: „Weltende“ und andere Dichtungen, Zürich, Arche, 
1958. 


HÜLSENBECK, Richard, * Frankenau (Hessen) 
23. 4. 1892 -  Minnsio (Tessin) 20. 4. 1974. Er war der 
Sohn eines Apothekers und kam in Frankenau (Hessen) 
zur Welt. Er studierte Medizin und Germanistik und 
kam 1916 nach Zürich, wo er beim Dada mitmachte. 
1918 beteiligte er sich - mit Raoul Hausmann, Walter 
Mehring, Franz Jung u.a. am Berliner Dada. Hülsen- 
beck war Arzt, Journalist und Schriftsteller. 1936 ging 
er nach New York, wo er als Psychiater praktizierte. 
Später kehrte er nach Europa zurück und wohnte im 
Tessin. Hülsenbecks Dada-Gedichte (Phantastische Ge- 
bete, 1916) und seine drei Romane sind heute vergessen; 
hingegen werden seine autobiographischen Schriften 
— besonders die Erinnerungen an die Dada-Bewegung 
- noch lange gelesen werden. 
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JUNG, Franz, * Neiße (Schlesien) 26.11.1888 
- + Stuttgart 23.1.1963. Jung wurde in Neiße geboren 
— als Sohn eines Uhrmachers. Noch in seiner 1961 
geschriebenen Autobiographie, Der Weg nach unten, 
spricht er voll Bitternis über seine Eltern, die alles an 
ihm mißbilligten und ihm sogar gerichtlich sein Kind 
wegnehmen wollten. Nicht ganz ohne Grund: Jung 
studierte in Leipzig, Jena und Breslau Rechtswissen- 
schaften - aber das von zu Hause gesandte Geld ver- 
spielte er; immer wieder mußten die Eltern seine Schul- 
den bezahlen. Im fünften oder sechsten Semester reiste 
Jung einer Tänzerin nach St. Petersburg (Leningrad) 
nach und heiratete sie. Die Ehe war fürchterlich, da 
Margot kein Versprechen hielt, ihn anscheinend rechts 
und links betrog und überhaupt kein Gewissen hatte. 
Jung, der dieses Wesen liebte und eifersüchtig war, litt 
entsetzlich, was Margot — die auf einer ganz anderen 
Wellenlänge lebte - überhaupt nicht begreifen konnte. 
Diese Situation — nämlich daß zwei Menschen sich 
einander überhaupt nicht verständlich machen können 
und deshalb einzeln vor Elend und Frustration wie die 
Tiere heulen und schreien - liegt den Werken Jungs bis 
1918 zugrunde. 1911 zogen die Jungs nach München, 
1913 nach Berlin. Jung publizierte im Sturm, vor allem 
aber in der Aktion. Der Verlag der Aktion brachte im 
Krieg seine Bücher heraus. 1914 - nach einem Ehestreit 
— meldete sich Jung freiwillig zum Kriegsdienst, deser- 
tierte aber bald und kam ins Gefängnis. Seine Mutter 
soll täglich gebetet haben, daß ihr mißratener Sohn doch 
fallen möge. An die Gefängnisleitung schrieb sie, man 
solle ihn ja nicht wieder freilassen. Aber Jung wurde als 
manisch-depressiver Mensch für dienstuntauglich er- 
klärt und in Freiheit gesetzt. 

Nun lernte Jung Cläre Öhring kennen (geb. 1892), die 
er später heiratete. Sie war eine aktive Kommunistin, 
schrieb für die Aktion und lebt heute in Ost-Berlin. 
Jung machte beim Berliner Dada mit, war Mitglied des 
Spartakus und schrieb in den zwanziger Jahren proleta- 
rische Romane und Propagandaschriften für kommuni- 
stische Verlage und Stücke für Piscators proletarisches 
Theater. Nach dem Osteraufstand 1921, an dem Jung 
beteiligt war, mußte er nach Holland fliehen, wurde 
verhaftet und nach Rußland ausgeliefert. Zwei Jahre 
später war er wieder in Deutschland, wo er forthin 
unter falschem Namen lebte. Die Nazis steckten ihn 
zweimal ein. 1945 wurde er von Amerikanern aus einem 
Arbeitslager in Bozen befreit. Nach einem kurzen Auf- 
enthalt in Italien verbrachte er zehn Jahre in den USA, 
darauf kehrte er nach Deutschland zurück und starb 
1963 in Stuttgart. 

Im Dezember 1912 erschien in Leipzig von Jung Das 
Trottelbuch, das von der Kritik zum Teil mit Entsetzen 
aufgenommen, oder aber als Pioniertat auf dem Gebiet 
der modernen Prosa gefeiert wurde. Während Benns 
Morgue die traurige Wahrheit über den physischen 
Menschen verkündigt, entsetzt sich Jung über das soge- 
nannte Liebesverhältnis zwischen Mann und Frau. Was 
heißt Liebe? Zwei Menschen saugen sich aus, quälen 


sich sadistisch, wollen einander gegenseitig unterjochen, 
die Individualität des andern ermorden - Liebe ist etwas 
Entsetzliches, eine Krankheit zum Wahnsinn. Jungs 
Bücher bis 1918 sind langanhaltende Verzweiflungs- 
schreie. 
Das Trottelbuch besteht aus vier Teilen. Der erste heißt 
„Irottel. Eine programmatische Einleitung.“ Wer ist 
ein Trottel? Der Mann, der eine Frau liebt; der Mensch, 
der leben will; die Erde, die im Universum herumtrot- 
telt; und Gott, der diese Trottelei geschaffen hat. Der 
Rest des Buches besteht aus verzweifelten Racheakten 
Jungs an Margot, an seiner parteiischen Schwiegermut- 
ter und an seinen Eltern. Man haßt sich, verflucht sich, 
prügelt und beleidigt sich, „Viehisch ... jagt man durch 
Stuben und Straßen“ (Kurt Hiller). Niemandem - vor 
allem keiner Frauensperson - kommt es je in den Sinn, 
logisch zu denken oder zuerst zu überlegen, nachher zu 
handeln. Auch psychologisch sind die Aktionen unmo- 
tiviert, unverständlich - in dieser Beziehung steht Jung 
in der Nähe Marinettis und Döblins. 
Die Hauptfigur aller dieser expressionistischen Werke 
Jungs ist die ihm so unverständliche, zigeunerhafte und 
an keine Regeln irgendwelcher Art gebundene Margot. 
Im Trottelbuch und den Romanen Opferung (1916) und 
Der Sprung aus der Welt (1918) läßt er sie leben, in 
Kameraden ...! (1913) und Sophie, Der Kreuzweg der 
Demut (1915) bringt er sie um. Daß Margot wirklich ein 
Phänomen gewesen sein muß, bestätigt Curt Corrinth, 
einer ihrer späteren Liebhaber, der 1921 in Liljol ihr 
Verhältnis mit Franz Jung von ihrer Seite her erzählt. 
Man begreift Jungs Aufregung! Als Stilprobe ein Ab- 
schnitt aus Sophie. Otto und Sophie streiten sich: 


Schreie. Gurgeln. Entsetzliche Qualen. Zerrissen flu- 
teten, stauten, wuchsen, brachen Schreie. Gurgeln. 
Er hielt die Frau am Handgelenk und schüttelte sie. 
Er raufte sich das Haar, schlug die Faust gegen die 
Wand, stampfte, keuchte, warf sich über den Tisch, 
fiel zu Boden, schlug um sich, und blieb dann mit 
einem langen Seufzer regungslos liegen. Über seinen 
Körper gingen noch schwache ruckweise Erschütte- 
rungen. 

Sophie stand vornübergebeugt. Mit saugenden Blik- 
ken. Sie wuchs. Sie erfüllte das Gemach. Sie wölbte 
sich zu einem Gebet. Sie wurde ein Kelch. Die 
Ränder züngelten. Höher. Leuchtender. 


Man ist am Ende erfreut, als Otto Sophie erwürgt, und 
es tut einem leid, daß er sich darauf freiwillig der Polizei 
stellt. 


KAFKA, Franz, * Prag 3.7.1883 - } Kierling bei 
Wien 3.6.1924. Kafka stammte aus Prag, wo er an der 
deutschen Universität Jus studierte und 1906 das Dok- 
torat erwarb. Nach einjährigem Praktikum trat er als 
Beamter in die „Assicurazioni Generali‘ “ein. 1908 
wechselte er zur „Arbeiter-Unfall-Versicherungsan- 
stalt““ über, bei der er bis zu seiner vorzeitigen Pensio- 


Kafka 


nierung (1922) blieb. 1908 erschienen seine ersten Pro- 
saarbeiten in der Zeitschrift Hyperion. Seine bekannte- 
sten Novellen Die Verwandlung und Das Urteil ent- 
standen 1912, ebenso der Anfang seines ersten Romans, 
Amerika (der Titel war damals noch: der Verschollene). 
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1914 schrieb Kafka die Novelle In der Strafkolonie und 
begann mit dem Roman Der Prozeß. Kafkas Gesund- 
heit war nie die beste gewesen, und 1917 konstatierte 
man bei ihm Lungentuberkulose. 1919 schrieb er seinen 
Brief an den Vater - die Abrechnung mit einem phanta- 
sie- und gefühllosen Tyrannen, dem Kafka es auch in 
die Schuhe schob, daß er seine Verlobungen immer 
wieder selbst aufgelöst hatte. 1922 schrieb Kafka seinen 
dritten Roman, Das Schloß. Er starb im Sanatorium 
Kierling. 

Kafka ist der einzige expressionistische Prosaist, der 
auch im Rahmen der Weltliteratur hervorragende Be- 
deutung erlangt hat. Und doch passen seine Werke in 
den Rahmen des deutschen expressionistischen Jahr- 
zehnts: sie erschienen in den üblichen Zeitschriften, 
Serien und Verlagen. Als er starb, lagen von ihm sechs 
Prosabändchen vor; was das literarische Prestige betraf, 
galt er als einer neben vielen. Das änderte sich, als 
Kafkas Freund Max Brod, selbst ein Romanschriftsteller 
von Rang, aus Kafkas Nachlaß die drei Romane heraus- 
gab: Der Prozeß (1925), Das Schloß (1926) und Amerika 
(1927). 
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Kafka hatte die Gabe, psychische und mythische Situa- 
tionen personifizieren zu können. Sein Vater hatte sich 
einen kräftigen, tüchtigen Sohn gewünscht; Franz aber 
war ein schwächlicher Taugenichts geworden, den der 
Vater verachtete, dessen er sich schämte und den er 
verwarf. Das ist die plastisch dargestellte Situation in 
Die Verwandlung und in Das Urteil. Was vielen erst 
beim wiederholten Lesen aufgeht, sind die Ironie und 
Komik in diesen Stücken. Die Absurdität der menschli- 
chen Situation überhaupt ist das Thema in Der Prozeß, 
Das Schloß und In der Strafkolonie. Die Strafkolonie ist 
die Erde; in die Torturmaschine sind wir alle einge- 
spannt; erst in der Mitte unseres Lebens wird uns 
bewußt, was mit uns gespielt wird; Runzeln werden uns 
eingeritzt, und zur zwölften Stunde werden wir in die 
Grube geworfen. Im Prozeß geht es um das Schicksal 
des Menschen: von der Geburt an sind wir schuldig und 
zum Tode verurteilt. Warum? Verzweifelt versucht K. 
es herauszufinden - ein hilfloser Detektiv in einem 
verkehrten Kriminalroman. Dürrenmatt, dessen frühe 
Lektüre Kafkas seine Werke mitbestimmte, hat es deut- 
licher gesagt: Gott ist ein Sadist, der sich freut, uns zu 
quälen und als Unschuldige hinzurichten. Das Schloß 
schließlich ist der Ort Gottes - Gott, den wir nicht 
erreichen und nicht zur Rechenschaft ziehen können. 


KLABUND, eigentlich Alfred Henschke, 
* Crossen/Oder 1.11.1890 — f Davos 14. 8. 1928. Seit 
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seinem 16. Lebensjahr litt Klabund an Tuberkulose. Er 
publizierte ekstatische Romane und schrieb glänzende 


146 


Chansons, die Brecht inspirierten. In seiner ganzen Art 
gehört er in die Nähe Wedekinds: Erotik war auch sein 
Lieblingsthema, aber er besaß mehr Humor als Wede- 
kind. Klabund schrieb zu hastig; er kümmerte sich zu 
wenig um die Form, und so sind seine einst berühmten 
Romane (Moreau, 1916; Bracke, 1918; Franziskus, 
1921) heute vergessen. Überlebt haben sein Spiel Der 
Kreidekreis (1925), einige Chansons, dazu einige Nach- 
dichtungen aus dem Chinesischen. Wie Wedekind und 
Brecht steht Klabund am Rand des Expressionismus. 


LASKER-SCHÜLER, Else, * Elberfeld 11.2. 1869 
- + Jerusalem 11.1.1945. Sie wurde in Wuppertal-El- 
berfeld geboren. Der Großvater war Rabbiner, der Va- 
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ter Architekt. Sie heiratete zuerst den Arzt Berthold 
Lasker, darauf Herwarth Walden, den Herausgeber des 
Sturm. Später hatte sie Verhältnisse mit Gottfried Benn 
und andern Expressionisten. Sie war ein literarischer 
Zigeuner, immer voller Sehnsüchte, Hoffnungen, ein- 
mal deprimiert, dann wieder begeistert. Sie wohnte 
meist ın Berlin - in ärmlichen, kleinen Zimmern, mit- 
tellos. In ihrer Phantasie aber lebte sie märchenhaft, gab 
sich und ihren Freunden orientalische Namen und ver- 
legte, als sie älter wurde, ihr Geburtsdatum auf den 
11. Februar 1876. 1932 erhielt sie noch den Kleist-Preis. 
Im nächsten Jahr emigrierte sie in die Schweiz und 1937 
nach Jerusalem, wo sie 1945 starb. 

Ihr erster Gedichtband erschien 1902 unter dem Titel 
Styx. Schon einen großen Teil dieser Gedichte könnte 
man durchaus als expressionistisch bezeichnen. Ihre 
bekanntesten Gedichte stehen in den Bänden Meine 


Wunder (1911) und Hebräische Balladen (1913). Ihr 
letzter Gedichtband erschien 1943 (Mein blaues Kla- 
vier). Else Lasker-Schüler hat eine private Sprache und 
Bilderwelt erfunden, die nur Eingeweihte ganz verste- 
hen, die wir aber wegen der Originalität der Sprache 
und der Bilder doch genießen können. Ihre Angaben 
über ihre eigene Person sind charakteristisch für Else 
Lasker-Schüler: „Ich bin in Theben (Ägypten) geboren, 
wenn ich auch in Elberfeld zur Welt kam im Rheinland. 
Ich ging bis 11 Jahre zur Schule, wurde Robinson, lebte 
fünf Jahre im Morgenlande, und seitdem vegetiere ich.“ 

- Ein großer Teil ihrer Gedichte sind Liebesgedichte. Das 
folgende ist an Gottfried Benn gerichtet und heißt 
„Höre“; 


Ich raube in den Nächten 
Die Rosen deines Mundes, 
Daß keine Weibin Trinken findet. 


Die dich umarmt, 
Stiehlt mir von meinen Schauern, 
Die ich um meine Glieder malte. 


Ich bin dein Wegrand. 
Die dich streift, 
Stürzt ab. 


Fühlst du mein Lebtum 
Überall 


Wie ferner Saum? 


Else Lasker-Schüler hat zwei Dramen geschrieben, Die 
Wupper (1909) und Arthur Aronymus und seine Väter 
(1932). In beiden verarbeitet sie auf eigenwillige Weise 
Szenen aus dem Leben und dem Milieu ihrer Jugendzeit 
— eine Liebesgeschichte aus der Frühzeit der industriel- 
len Weberei im ersten, die gespannten Beziehungen 
zwischen den Christen und Juden im Westfalen der 
Jahre vor 1848 im zweiten. Weniger bekanntgeworden 
sind ihre Erzählungen in den Bänden Die Nächte der 
Tino von Bagdad (1908) und Der Prinz von Theben 
(1914). 


Else Lasker-Schüler: Sämtliche Gedichte, München, Kösel, 1966. 


LICHTENSTEIN, Alfred, * Berlin 23.8.1889 
- + Reims 25.9.1914. Als Sohn eines Fabrikanten in 
Berlin geboren und aufgewachsen, besuchte er das Lui- 
senstädtische Gymnasium, wo er 1909 das Abitur be- 
stand. Er studierte Jurisprudenz - zuerst in Berlin, dann 
in Erlangen. Den Titel eines Dr. jur. erhielt er im Januar 
1914. Seit 1910 veröffentlichte er Gedichte — zuerst im 
Sturm, ab 1912 auch in der Aktion. 1913 erschien eine 
kleine Gedichtsammlung unter dem Titel Die Dämme- 
rung als „Lyrisches Flugblatt“ im Verlag A. R. Meyer 
(Berlin). Lichtenstein rückte im Oktober 1913 zum 
Militärdienst ein. Am 1. August 1914 war Mobilma- 
chung. Er fiel am 25. September an der Somme. 

Lichtenstein lernte seinen Ton bei van Hoddis und 


Lichtenstein 


könnte - wollte man böswillig sein - als Epigone be- 
zeichnet werden. Nachdem sich Kurt Hiller, der Grün- 
der des Neopathetischen Cabarets, mit Hoddis über- 
worfen hatte, schrieb er in seinem Buch Die Weisheit 











£ m. m: 
% . RE IR 
42 = AM 









MAX ÖPPENHEIMER Bildnis Alfred Lichtenstein. 1913 


der Langeweile (1913), Hoddis sei ein „ohnmächtiges 
Genie“; dagegen lobte Hiller Lichtenstein und deutete 
an, er habe gleichzeitig mit Hoddis zu dichten begon- 
nen. Dagegen nahm Franz Pfemfert, der Herausgeber 
der Aktion, Stellung. Er setzte am 4. Oktober 1913 in 
seiner Zeitschrift unter einen Neudruck von Lichten- 
steins Gedicht „Die Dämmerung“ eine Fußnote, in der 
er daran erinnerte, daß Hoddis’ Gedicht ‚„‚Weltende“ 
vor Lichtensteins Gedichten erschienen, und daß Lich- 
tenstein „dies Gedicht gelesen hatte, bevor er selbst 
Derartiges schrieb. Ich glaube also, daß van Hoddis das 
Verdienst hat, diesen Stil gefunden zu haben, Li. das 
geringere, ihn ausgebildet, bereichert, zur Geltung ge- 
bracht zu haben.“ Pfemfert hat absolut recht. „Welten- 
de“ wurde am 1. Juni 1910 im Neopathetischen Cabaret 
vorgetragen und erschien zuerst am 11. Januar 1911 in 
Der Demokrat. Lichtensteins bekanntestes Gedicht, 
„Die Dämmerung‘, das zuerst am 18. März 1911 im 
Sturm erschien, erinnert stark an „Weltende“. Noncha- 
lant blickt der schnoddrige Dichter um sich und wirft 
anscheinend wurstig, „simultan“ und gleichgültig zu- 
sammen, was ihm gerade in die Augen sticht: 


Ein dicker Junge spielt mit einem Teich. 

Der Wind hat sich in einem Baum gefangen . 
Der Himmel sieht verbummelt aus und bleich, 
Als wäre ihm die Schminke ausgegangen. 
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Auf lange Krücken schief herabgebückt. 

Und schwatzend kriechen auf dem Feld zwei 
Lahme. 

Ein blonder Dichter wird vielleicht verrückt. 

Ein Pferdchen stolpert über eine Dame. 


An einem Fenster klebt ein fetter Mann. 

Ein Jüngling will ein weiches Weib besuchen. 
Ein grauer Clown zieht sich die Stiefel an. 
Ein Kinderwagen schreit und Hunde fluchen. 


In der Aktion vom 4. Oktober hat Lichtenstein selbst 
dieses Gedicht interpretiert. Es sei kein „sinnloses 
Durcheinander komischer Vorstellungen“, denn es gehe 
ihm darum, „die Reflexe der Dinge unmittelbar - ohne 
überflüssige Reflexionen aufzunehmen.“ Der Dichter 
wisse natürlich, daß nicht der Kinderwagen, sondern 
das Kind darin schreie, aber er sehe das Kind nicht, er 
sehe nur den Wagen, von dem das Geschrei ausgehe. 
Lichtenstein hat auch eine Anzahl Prosastücke geschrie- 
ben - Grotesken, in denen er sich über einige seiner 
Bekannten und sich selbst lustig macht - ganz in der Art 
von Alfred Jarry. Er selbst ist der bucklige Kuno Kohn; 
Lutz Laus und sein Dackel sind Karl Kraus und seine 
Zeitschrift Die Fackel. Dr. Brylier ist Kurt Hiller, Gott- 
schalk Schulz ist Georg Heym, Max Mechenmal Jakob 
van Hoddis, und Spinoza Spaß ist Ernst Blass; Else 
Lasker-Schüler tritt als Maria Mondmilch auf, Gottfried 
Benn als Dr. Bruno Bibelbauer, und der Verleger Alfred 
Richard Meyer heißt nun Roland Rufus Müller. Das 
Cafe Klösschen ist Lichtensteins Name für das Cafe des 
Westens am Berliner Kurfürstendamm, und das Cabaret 
Gnu heißt bei ihm der Club Clou. Die verspotteten 
Personen wurden zwar von den Eingeweihten erkannt, 
aber es ist nicht etwa so, daß Lichtenstein - wie Kuno 
Kohn - wirklich einen Buckel gehabt hätte. Die Liebes- 
geschichte mit Schulz, Kohn und Lisel Liblichlein zum 
Beispiel ist frei erfunden, und natürlich hat sich Heym 
nicht - wie Schulz - mit dem Salatmesser erstochen. 
Lichtenstein war kein Nihilist, kein schwarzer Pessi- 
mist, der wirklich am Leben gelitten hätte. Vielmehr 
parodierte er eine solche Haltung, indem er Kuno Kohn 
sagen läßt: „Der einzige Trost ist: traurig sein. Wenn 
die Traurigkeit in Verzweiflung ausartet, soll man gro- 
tesk werden. Man soll spaßeshalber weiter leben. Soll 
versuchen, in der Erkenntnis, daß das Dasein aus lauter 
brutalen, hundsgemeinen Scherzen besteht, Erhebung 
zu finden.“ 


Alfred Lichtenstein: Gesammelte Gedichte, Zürich, Arche, 1962; Gesam- 
melte Prosa, Zürich, Arche, 1966. 


MANN, Heinrich, * Lübeck 27.3.1871 - + Santa 
Monica (Kalifornien) 12. 3. 1950. Wie sein berühmterer 
jüngerer Bruder Thomas wurde Heinrich Mann in Lü- 
beck geboren. Er verließ das Gymnasium vor dem 
Abitur und arbeitete in einer Buchhandlung und beim 
S. Fischer-Verlag. 1891, nach dem Tod des Vaters, 
wurde die Firma Mann verkauft, und die Mutter zog 
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mit ihren Kindern nach München. Man war jetzt wohl- 
habend, Heinrich bereiste Frankreich und Italien und 
begann zu schreiben - zuerst für Zeitschriften. 1894 
erschien sein erster Roman (In einer Familie). Manns 
heute bekannteste Romane der vorexpressionistischen 
und der expressionistischen Zeit sind Professor Unrat 
oder Das Ende eines Tyrannen (1905), dessen Filmver- 
sion unter dem Titel Der blaue Engel berühmt wurde, 
Die kleine Stadt (1909) und Der Untertan (1914) 
erschien der erste Teil in Fortsetzungen, 1916 der ganze 
Roman als Privatdruck, 1918 das Buch im Buchhandel. 
Für viele Expressionisten war Heinrich Mann das große 
Vorbild: Er war der wahre Internationale, der sich nicht 





Bildnis Heinrich Mann 


— wie Thomas - von falschem Patriotismus verblenden 
ließ. Heinrich Mann selbst verehrte vor allem Flaubert 
— besonders Salammbö. Flaubert und d’Annunzio hat- 
ten ihn zu dem gewaltigen Werk Die Göttinnen oder 
Die drei Romane der Herzogin von Assy (1903) inspi- 
riert. Diese Trilogie hat großen Einfluß ausgeübt - von 
Jakob Wassermanns Alexander in Babylon (1905) bis zu 
Kasimir Edschmids Die achatnen Kugeln (1920). Wir 
können heute mit den drei Romanen Pallas, Minerva 
und Venus nicht viel anfangen - so wenig wie mit 
d’Annunzio. Aber damals schrieb W. Fred in der Zu- 
kunft, das Buch „bringt endlich einmal, statt endloser 
psychologischer Analyse des Künstlermenschen, eine 
Fülle von Stoff.“ Und was für ein Stoff! In Venus ist die 
Frau ein Vollweib, ein Geschlechtstier, das sich allen 
schenkt und - bezeichnenderweise — schließlich ohne 
Kind stirbt. Und erst der Stil! Ein tadelnder Rezensent 
schrieb im Berliner Lokal-Anzeiger: „Die Sprache wi- 





derstrebt oft allen Satzungen deutscher Grammatik; 
dies zu bewundern, liegt wirklich kein Anlaß vor.“ 
Aber gerade das bewunderten die Expressionisten: weg 
vom Klischee; der Ausdruck der Begeisterung, der Ek- 
stase durch einen neuen, spontanen Stil. 

Als expressionistische Werke im engeren Sinn kann man 
einige Novellen Heinrich Manns bezeichnen - etwa den 
Drei-Minuten-Roman, Ein Gang vors Tor im Band 
Flöten und Dolche (1905) oder einiges in Die Rückkehr 
vom Hades (1911). 

1933 floh Mann nach Frankreich; die deutsche Staats- 
bürgerschaft wurde ihm entzogen. Er arbeitete jetzt an 
seinen vielleicht besten Werken: Die Jugend des Königs 
Henri Quatre (1935) und Die Vollendung des Königs 
Henri Quatre (1938). 1940 entkam Mann über Portugal 
nach den USA. Er hatte vor, sich 1950 in der DDR 
niederzulassen, wo man ihn zum Präsidenten der Deut- 
schen Akademie der Künste ernannt hatte. Er starb in 
Santa Monica, Kalifornien. 


MYNONA, eigentlich Salomo Friedländer, 
* Gollantsch (Posen) 4.5. 1871 - f Paris 9. 9. 1946. Er 
war der Sohn eines Arztes und wurde in Gollantsch 
(Posen) geboren. In München, Jena und Berlin studierte 
er zuerst Medizin, später Philosophie; den Titel eines 
Dr. phil. erhielt er 1902. Er schrieb mehrere philosophi- 
sche Werke - unter dem Namen Salomo Friedländer 
- und groteske Romane und Erzählungen (gesammelt in 
über einem Dutzend Bänden) unter dem Pseudonym 
Mynona (Anonym - von hinten buchstabiert). Die be- 
kannteste Sammlung ist Rosa, die schöne Schutzmanns- 
frau (1913). Die Grotesken reichen von der Spießersati- 
re über die Erzählung mit schwarzem Humor, die Paro- 
die, über komische Science Fiction, phantastische Visio- 
nen bis zur dadaistischen Absurdität. Bezeichnender- 
weise hat man Mynona sowohl mit Paul Scheerbart (von 
dem er sicher beeinflußt wurde), Franz Kafka (in Soer- 
gels Literaturgeschichte) und den Dadaisten in Zusam- 
menhang gebracht. 

Betrachten wir als Beispiel Mynonas Die Bank der 
Spötter. Ein Unroman (1919). In einer Gesellschaft wer- 
den Grotesken erzählt, zum Beispiel Die züchtige Ko- 
kotte — die Geschichte einer Dirne, in der kein Begat- 
tungsakt vorkommen darf. Es folgen Geschichten über 
Waisen, die doch Eltern haben, über Pferderennen ohne 
Pferde usw. Eine großartige Parodie auf Gustav Mey- 
rink (Der Golem) und Hanns Heinz Ewers (Alraune) 
schließt sich an. Es folgt eine Orgie, bei der die Polizei 
eingreifen muß. Parodiert werden ferner ein Wortko- 
lonnengedicht von Stramm, Else Lasker-Schüler (Titino 
von Backstadt), Thomas Mann (Der Kot in Venedig) 
und viele andere. 

In Graue Magie, Nachschlüsselroman (1922) wird alles 
verspottet, was im Expressionismus einen Namen hat: 
die Lasker-Schüler heißt hier Schißkerlaller; Herwarth 
Walden ‘erscheint als Komponist Nedlaw, Ludwig 
Meidner als der „sich zu berüchtigten Ekstasen forcie- 
rende Maler Merdner“, der Philosoph Georg Simmel als 


Sack 


Psycholog Lemmis; Mynona selbst ist Dr. Salomo, und 
Ewers tritt unter seinem richtigen Namen als spukiger 
Altwarenhändler auf. Auch die Philosophen der Zeit 
sind hier versammelt: Aribert Neinstein (Einstein) ver- 
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Zeichnung von Max Oppenheimer 


kündigt die „den gesunden Verstand kränkende These 
von der Relativität des Zeitbegriffs“; er wird aber vom 
Kantianer Sucram (Marcus) ad absurdum geführt. Mar- 
tin Buber und Rabindranath Tagore kommen gemein- 
sam als Martindranat Buberore vor. Daneben ist der 
Roman eine Satire auf die ungeheure Macht der Film- 
produzenten, die - im Interesse eines Films - sogar 
Menschen töten dürfen. Mynona ist einer der wenigen 
großen deutschen Humoristen, aber sein Werk ist heute 
praktisch verschollen. 


Mynona: Rosa, die schöne Schutzmannsfrau (eine Sammlung der Grotes- 
ken), Zürich, Arche, 1965 


SACK, Gustav, * Schermbeck bei Wesel 28. 10. 1885 
- 7 bei Bukarest 6. 12.1916. Sack stammte aus einer 
Lehrerfamilie und wurde in Schermbeck (Niederrhein) 
geboren. Von 1906 bis 1914 studierte er an mehreren 
Universitäten Germanistik und absolvierte zwischen- 
durch seinen Militärdienst. Als der Krieg ausbrach, floh 
er zuerst in die Schweiz, um nicht einrücken zu müssen. 
Im September 1914 kehrte er nach Deutschland zurück, 
wurde prompt eingezogen und als Leutnant in Frank- 
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reich schwer verwundet. Er fiel an der Ostfront - in der 
Nähe von Bukarest. Seine Frau, Paula Sack, tat für ihn, 
was Max Brod für Kafka getan hatte: sie publizierte 
seine Werke (Sack selbst hatte nur wenige Stücke in 
Zeitschriften untergebracht), baute ein Sack-Archiv auf 
und schrieb noch 1971 ein Buch über ihn. 

Beide Romane von Sack, Ein verbummelter Student 
(1910-1913 geschrieben, 1917 publiziert) und Eim Na- 
menloser (1912-1913 geschrieben, 1919 publiziert) sind 
stark autobiographisch. Sie hatten Erfolg - vom ersten 
wurden 20.000 Exemplare verkauft. 1920 kamen Sacks 
Gesammelte Werke in zwei Bänden heraus. 1926 - zum 
10. Todestag - sollen über vierzig Würdigungen erschie- 
nen sein. Sacks Romane sind in manchem unreife, aber 
vielversprechende Werke. Sack schreibt noch keinen 
einheitlichen Stil, dafür immer lebendig, immer vital. Er 
ist einer, dem die Lektüre von Nietzsche den naiven 
christlichen Glauben verunmöglicht hat. Voller Energie 
sucht er nach dem neuen Menschen, möchte selbst einer 
werden, ist aber zu klug und zu skeptisch, um wirklich 
an das kommende Glück der Menschheit zu glauben. 
Seine Ebenbilder in den Romanen enden durch Selbst- 
mord. Die folgenden Zeilen bilden den Schluß des 
Romans Ein Namenloser: 


Am Tage vor Ostern fuhr er nach seiner früheren 
Garnison. Aber er sah sie nicht mehr, die er suchte; 
sie hatte sich und ihren Geliebten, nachdem sie auch 
ihm untreu geworden war, vor einigen Wochen 
erschossen. So irrte er den Tag über in den Straßen 
umher und erhängte sich gegen Sonnenuntergang 
draußen in einem Gestrüpp. Dort fand man ihn. 
Seine Taschen waren voll von Wertpapieren, und zu 
seinen Füßen lagen diese Blätter, vom Nachtwind 
über das Gras gestreut, an dessen Halmen der Tau in 
hellen Tropfen hing. 

Dann rollte die Sonne herauf, und die Drehorgel 
ging ihren alten Gang. 


Sack hatte kaum Beziehungen zu andern Expressioni- 
sten. Neben den Romanen hat er ein Lesedrama ge- 
schrieben, Der Refraktair, zwei Zyklen von Erzählun- 
gen (Der Rubin, Aus dem Tagebuch eines Refraktairs), 
ein größeres Romanfragment (Paralyse), Aufsätze, Ge- 
dichte, ein Kriegstagebuch und sehr lesbare Briefe. 


SCHICKELE, Rene Oberehnheim (Elsaß) 
4.8.1883 - $ Vence bei Nizza 31.1. 1940. Schickele war 
Elsässer und ein Freund von Ernst Stadler und Otto 
Flake. Er arbeitete als Redaktor und Verlagslektor und 
gab von 1915 bis 1919 — von Zürich aus - die für den 
Expressionismus wichtige Zeitschrift Die weißen Blät- 
ter heraus. Nach dem Krieg war er freier Schriftsteller 
und lebte in Badenweiler. 1932 emigrierte er nach 
Frankreich, wo er sich an der Riviera niederließ. Er 
starb in Vence. 

Schickele begann als Expressionist (die frühen Romane 
Der Fremde, 1909, und Benkal der Frauentröster, 1914). 
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Während die Lyrik dieser Zeit so gut wie vergessen ist, 
erinnert man sich an das Drama Hans im Schnakenloch 





Bildnis Rene Schickele. 1918 


(1915) - in welchem Schickele die Situation des Elsässers 
schildert, der zwischen zwei feindlichen Nationen steht. 
Die späteren Romane Schickeles -— seine Hauptwerke 
- sind realistisch und weisen kaum noch Spuren des 
Expressionismus auf (Die Trilogie Das Erbe am Rhein: 
Maria Capponi, 1925; Blick auf die Vogesen, 1927; Der 
Wolf ın der Hürde, 1927). 


SCHWITTERS, Kurt, Hannover 20.6.1887 
- + Ambleside (England) 8. 1. 1948. Schwitters wurde in 
Hannover geboren. Nach bestandenem Abitur (1908) 
besuchte er die Kunstgewerbeschule Hannover und die 
Kunstakademie Dresden. Da die Berliner Dadaisten 
nichts von ihm wissen wollten, begründete er seine 
eigene Kunstbewegung, die er „„Merz“ nannte. 1919 trat 
er dem Kreis um Herwarth Walden bei. Der Sturm 
publizierte seine Gedichte, und die Sturm-Galerie stellte 
seine Gemälde und Collagen aus. Von 1923 bis 1932 gab 
Schwitters in unregelmäßigen Abständen seine eigene 
Zeitschrift, Merz, heraus. Seit 1923 baute er an einer 
Riesencollage in seinem Haus in Hannover, dem ersten 
Merzbau, der 1943 durch Bomben zerstört wurde. 1937 
emigrierte Schwitters nach Norwegen, von wo er 1940 
nach England floh. Der in Norwegen begonnene Merz- 
bau wurde 1951 zerstört, der englische (unvollendet) 
steht heute in der University of Newcastle. Schwitters 
starb in England. 


Schwitters hat wohl die originellste deutsche Lyrik ge- 
schrieben. Er begann im Stil von Stramm, um sich dann 
immer mehr an dadaistischen Spielereien und linguisti- 
schen Sprachspielen zu ergötzen. Schwitters schrieb 
eine achtundzwanzigseitige „Ursonate“ in Buchstaben. 
Das erste Thema des ersten Teils lautet folgendermaßen: 


Fümms bö wö tää zää Uu, 
pögiff, 
kwii Ee. 


Er schrieb graphische Lyrik, Gedichte aus Zahlen, kon- 
krete Poesie, ferner komische Sprüche, dadaistische Un- 
sinnserzählungen und dramatische Szenen, Manifeste 
und anderes. Berühmt wurde Schwitters’ Gedicht „An 
Anna Blume“, das in fast jeder dadaistischen Antholo- 
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KURT SCHWITTERS Plakat für »Anna Blume«. 1919 


gie zu finden ist. In einer Sturm-Ausstellung hatte 
Schwitters eine Zeichnung gezeigt, auf welcher der 
Name ‚Anna Blume“ stand. Die Kritiker hatten sich 
gewaltig über die absichtlich primitive Zeichnung aufge- 
regt und spöttisch gefragt, wer denn Anna Blume sei. 
Als Antwort veröffentlichte Schwitters dieses Gedicht, 
das im August 1919 im Sturm erschien und seinerseits 
einen Skandal entfesselte. Das Gedicht wurde dreimal 
ins Französische übersetzt, zuerst von Roland Schacht, 
dann von Hans Arp und Alain Gheerbrant und schließ- 
lich von Philip Granville. 


Stadler 


OÖ du, Geliebte meiner siebenundzwanzig Sinne, ich 
liebe dir! - Du deiner dich dir, ich dir, du mir, 
- Wir? 
Das gehört (beiläufig) nicht hierher. 
Wer bist du, ungezähltes Frauenzimmer? Du bist 
— - bist du? - Die Leute sagen, du wärest, — laß sie 
sagen, sie wissen nicht, wie der Kirchturm steht, 
Du trägst den Hut auf deinen Füßen und wanderst 
auf die Hände, auf den Händen wanderst du. 
Hallo, deine roten Kleider, in weiße Falten zersägt. 
Rot liebe ich Anna Blume, rot liebe ich dir! - Du 
deiner dich dir, ich dir, du mir - Wir? 
Das gehört (beiläufig) in die kalte Glur. 
Rote Blume, rote Anna Blume, wie sagen die Leute? 
Preisfrage: 1. Anna Blume hat ein Vogel. 

2. Anna Blume ist rot. 

3. Welche Farbe hat der Vogel? 
Blau ist die Farbe deines gelben Haares. 
Rot ist das Girren deines grünen Vogels. 
Du schlichtes Mädchen im Alltagskleid, du liebes 
grünes Tier, ich liebe dir! - Du deiner dich dir, ich 
dir, du mir. - Wir? 
Das gehört (beiläufig) in die Glutenkiste. 
Anna Blume! Anna, A-n-n-a, ich träufle deinen 
Namen. Dein Name tropft wie weiches Rindertalg. 
Weißt du es, Anna, weißt du es schon? 
Man kann dich auf von hinten lesen, und du, du 
Herrlichste von allen, du bist von hinten wie von 
vorn: „a-n-n-a“. 
Rindertalg träufelt streicheln über meinen Rücken. 
Anna Blume, du tropfes Tier, ich liebe dir! 


STADLER, Ernst, * Colmar 11.8.1883 - + bei 
Zaandvoorde (Belgien) 30. 19. 1914. Stadler wurde 1883 
in Colmar geboren. Er bestand das Abitur und studierte 
in Straßburg und München Germanistik, Romanistik 
und Komparatistik. Er war befreundet mit Otto Flake 
und Rene Schickele. Wie sie wollte er durch kulturelle 
Tätigkeit (Zeitschrift, Übersetzungen) Frankreich und 
Deutschland einander näher bringen. 1904 erschien sein 
erster Lyrikband, Praeludien, der noch unter dem Ein- 
fluß von Stefan George und Hugo von Hofmannsthal 
steht. 1906 wurde Stadler Dr. phil. Von 1906 bis 1908 
hielt er sich als Rhodes-Scholar in Oxford auf. 1908 
habilitierte er sich mit einer These über Wielands Shake- 
speare, die 1910 im Druck erschien. Von 1909 bis 1911 
gab er - im Rahmen der Wieland-Gesamtausgabe 
— Wielands Shakespeare-Übersetzungen heraus (3 Bde.). 
Von Oktober 1910 an war Stadler Lehrbeauftragter an 
der Universite Libre in Brüssel. Er entfaltete eine leb- 
hafte journalistische Tätigkeit und schrieb Gedichte, 
Artikel und Rezensionen für Zeitschriften wie Die Ak- 
tion, Das neue Elsaß und Cahiers Alsaciens. Er über- 
setzte Francis Jammes’ Gebete der Demut (Les G£orgi- 
ques chretiennes) ins Deutsche. Wäre der Krieg nicht 
ausgebrochen, so hätte Stadler 1914 eine Gastprofessur 
in Toronto (Kanada) angetreten. Er rückte am 1. Sep- 
tember 1914 ein, erhielt am 9. Oktober das Eiserne 
Kreuz und wurde am 30. Oktober von einer englischen 
Granate zerrissen. 
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Lyrik und Prosa 


Nach 1910 schrieb Stadler mit Vorliebe langzeilige, 
ungereimte Gedichte. Das Lebensgefühl hinter den Ge- 
dichten ist Vitalität, Begeisterung. Was Curt Corrinth 
später in seinen Romanen bietet, ist hier noch gemäßigt, 
taktvoll geformt; von Ekstase ist nichts zu merken. Wie 





Bildnis Ernst Stadler 


Werfel ist Stadler ein ‚„Weltfreund“. Er liebt nicht nur 
die elsässische Landschaft, sondern auch die Menschen 
der Stadt: die Verkäuferinnen, die nur am Abend ein 
wenig ins Freie kommen, und die Arbeiter, die in ihren 
ärmlichen Wohnungen ihr Abendbrot verzehren. Die 
folgenden sechs Zeilen bilden den Anfang des Gedichts 
„Abendschluß“, das 1914 im Band Der Aufbruch er- 


schien: 


Die Uhren schlagen sieben. Nun gehen überall in 
der Stadt die Geschäfte aus. 

Aus schon umdunkelten Hausfluren, durch enge 
Winkelhöfe, aus protzigen Hallen drängen sich die 
Verkäuferinnen heraus. 

Noch ein wenig blind und wie betäubt vom langen 
Eingeschlossensein 

Treten sie, leise erregt, in die wollüstige Helle und 
die sanfte Offenheit des Sommerabends ein. 
Griesgrämige Straßenzüge leuchten auf und schlagen 
mit einem Male helleren Takt, 

Alle Trottoirs sind eng mit bunten Blusen und Mäd- 
chengelächter vollgepackt. 


Neben Stadlers Bedeutung als wegweisender Lyriker 
und als Übersetzer von Jammes, Peguy (Aufsätze) und 
Balzac (Erzählungen) verdient seine Leistung als Kriti- 
ker Erwähnung. Was er als Literaturwissenschaftler ge- 
leistet hat, hätten zwar auch andere leisten können, aber 
Stadler hat das Verdienst, unter den ersten zu sein, die 
kluge Essays und Rezensionen über Ren& Schickele, 
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Carl Einstein, Georg Heym, Walter Hasenclever, Oskar 
Loerke, Mynona, Carl Sternheim, Franz Werfel und 
andere geschrieben haben. Stadler war einer der aufge- 
schlossensten, tolerantesten und einsichtigsten Geister 
seiner Zeit. 


Ernst Stadler: Dichtungen, Hamburg, Ellermann, 1954, 2 Bände. 


STRAMM, August, * Münster 29.7.1874 - } bei 
Horodec (Rußland) 1.9. 1915. Dieser brave wilhelmini- 
sche Beamte, ein anscheinend glücklich verheirateter 
Spießer, schrieb Gedichte und kleine Dramen, die in der 
Form und - gelegentlich - im revolutionären Gehalt 
alles übertrafen, was sich zu jener Zeit fortschrittlich 
nannte. Er wurde als Sohn eines Feldwebels in Münster 
in Westfalen geboren, bestand das Abitur und trat als 
Lehrling in den Reichspostdienst ein (1893). Während 
seiner Militärdienstzeit brachte er es zum Offizier. Er 
heiratete 1902. Drei Jahre später wurde er nach Berlin 
versetzt, wo er Gelegenheit hatte, nebenbei zu studie- 
ren. 1909 machte er seinen Doktor. Nach Kriegsaus- 
bruch rückte Stramm als Hauptmann ein und fiel am 
1. September 1915 an der Ostfront. 





Bildnis August Stramm 


Stramm hatte seit etwa 1902 Gedichte und Dramatisches 
geschrieben. Im November 1913 hielt der Futuristen- 
führer Filippo Tommaso Marinetti einen Vortrag in 
Berlin, und alles deutet darauf hin, daß Stramm den 
Vortrag hörte. Er vernichtete alles, was er bisher ge- 
schrieben hatte, und nahm Kontakt auf mit Herwarth 
Walden, dem Herausgeber der Zeitschrift Der Sturm, 
der Marinettis Manifeste publizierte. Alles, was Stramm 
veröffentlichte, wurde in den Jahren 1914 und 1915 
geschrieben, und fast alles wurde entweder im Sturm 
oder - im Falle der kleinen Dramen - im Verlag dieser 
Zeitschrift gedruckt. 


Stramm geht es darum, das, was er sagen will, 1. in 
möglichst wenigen Worten zu sagen, 2. es so genau wie 
möglich zu sagen und 3. dabei alle Klischees zu vermei- 
den. Betrachten wir als Beispiel das 1915 geschriebene 
Gedicht „Im Feuer“, das aus sechs Zeilen und acht 
Worten besteht: 


Tode schlurren 
Sterben rattert 
Einsam 

Mauert 
Welttiefhohe 
Einsamkeiten 


Bei einer Beschießung geht es um „Tod“ und „Sterben“ 
— die Folgen von Waffen, die man „schlurren“ und 
„rattern“ hört. Wie ist es dem Menschen in einem 
solchen Feuergefecht zumute? Stramm fallen die Worte 
„einsam“, „Einsamkeit“, „mauern“ und „welttief- 
hoch“ ein. Stramms Syntax kann diese Worte ohne 
Zusatzvokabular aufnehmen: die ersten zwei Zeilen 
sind zwei Sätze zu je zwei Worten. Die andern vier 
Worte bilden einen Satz mit „Einsam“ als Subjekt, oder 
aber: „Sterben“ ist auch das Subjekt für „mauert welt- 
tiefhohe Einsamkeiten“; „einsam‘“ wäre dann ein Ad- 
verb zu „rattert‘“. 

Walter Muschg und andere haben über diesen „wildge- 
wordenen‘“ Postbeamten Stramm gespottet. Sicher ist, 
daß Stramm es todernst meinte mit seiner Kunst, und 
daß er die volle Achtung und Sympathie Waldens ge- 
noß. Stramm ist kein Dadaist, denn Ironie in der Lyrik 
war nicht seine Sache. Zweimal schickte er Briefe an 
Walden, in denen er ausführlich darlegt, warum in 
seinem Gedicht „Untreu“ der Ausdruck „Laubwelk“ 
und nicht ‚„welkes Laub‘ heißen müsse, und warum im 
Gedicht „Freudenhaus“ das richtige Wort „schamzer- 
pört‘“ und nicht „schamzerstört“ sei. Wir wissen, daß 
Rudolf Blümner jahrelang Stramms Gedichte einem 
erschütterten und begeisterten Publikum vorgetragen 
hat, und daß der frühe Kurt Schwitters und andere 
Lyriker der Sturm-Schule Stramm als Meister verehrten. 


August Stramm: Das Werk, Wiesbaden, Limes, 1963 


TRAKL, Georg, * Salzburg 3.2. 1887 - } Krakau 
4.11. 1914. Unter allen expressionistischen Lyrikern ist 
Trakl der genialste und der zugleich am schwersten 
zugängliche. Er wurde in Salzburg geboren, besuchte 
das Gymnasium, verließ es aber vor der Reifeprüfung 
und wurde Pharmaziepraktikant. Von 1908 bis 1910 
studierte er Pharmazeutik in Wien. Er wurde Militär- 
apotheker in Innsbruck, wo er Ludwig von Ficker ken- 
nenlernte, den Herausgeber der Zeitschrift Der Bren- 
ner, in der später viele von Trakls Gedichten erschienen. 
Auf einer Reise nach Berlin lernte Trakl Else Lasker- 
Schüler kennen. Nach Kriegsausbruch nahm er als Sani- 
tätsleutnant an der Schlacht bei Grodek teil. Das furcht- 
bare Elend erschütterte ihn dermaßen, daß man ihn 


Trakl 


- zur Prüfung seines Geisteszustandes - ins Garnisons- 
spital Krakau einliefern mußte. Dort beging er - unter 
Benutzung von Drogen - Selbstmord. 





GEORG TRAKL 


HILDEGARD JONE Bildnis Georg Trakl. 1914 


Irakl war menschenscheu, schwermütig, drogensüch- 
tig. Seine frühe Lyrik steht unter dem Einfluß von 
Rimbaud und Baudelaire. Später erfand er seine eigene 
melancholische Sprache mit einer Bilderwelt, die oft nur 
gefühlsmäßig zu verstehen ist. Man spürt: da träumt 
einer — ein Verzweifelter. Da kleidet einer grauenhafte 
Visionen in eine traurige, schöne, weiche Sprache. Trakl 
soll sündhafte Beziehungen zu seiner Schwester unter- 
halten haben - deshalb einige der schwermütigen, ver- 
rätselten Liebesgedichte. Trakls Metaphern und Symbo- 
le beziehen sich oft auf etwas nicht mehr Identifizierba- 
res. Adjektive und Adverbien wie z.B. Farben können 
ausgetauscht werden - sie scheinen oft dazustehen we- 
gen des Klangs, weniger wegen der Bedeutung. Trakls 
Welt ist eine kranke Welt. Aber viele seiner Bilder sind 
so originell und hypnotisch einprägsam, daß man sie 
nicht mehr vergißt. 

Im folgenden Gedicht geht zuerst die Sonne unter, und 
der Mond geht auf. Darauf reiht Trakl abstrakte Bilder, 
die Privatestes enthalten, aneinander: 


Ruh und Schweigen 
Hirten begruben die Sonne im kahlen Wald. 


Ein Fischer zog 
In härenem Netz den Mond aus frierendem Weiher. 
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In blauem Kristall 

Wohnt der bleiche Mensch, die Wang’ an seine 
Sterne gelehnt; 

Oder er neigt das Haupt in purpurnem Schlaf. 


Doch immer rührt der schwarze Flug der Vögel 
Den Schauenden, das Heilige blauer Blumen, 
Denkt die nahe Stille Vergessenes, erloschene Engel. 


Wieder nachtet die Stirne in mondenem Gestein; 

Ein strahlender Jüngling 

Erscheint die Schwester in Herbst und schwarzer 
Verwesung. 


Dieser private Nebel ließe sich vielleicht durchblicken. 
Der bleiche Mensch ist wohl der Autor, der an seine 
verstorbene Schwester denkt; in Wirklichkeit ist sie ein 
erloschener Engel, im Traum ein strahlender Jüngling. 
Aber das Gedicht gewinnt wenig dadurch, daß man es 
auf seine Bedeutung hin untersucht. Der Titel gibt die 
Stimmung. Liest man es langsam und halblaut, so beein- 
drucken der Klang, der schwermütige Ton, die unge- 
wöhnlichen, schnell wechselnden Bilder. Hier sind 
keine Klischees mehr - man möchte kein Wort missen. 
Trakl gehört zu den großen Lyrikern der deutschen 
Literatur neben Goethe, Hölderlin, Rilke. Sein Einfluß 
auf die deutsche Lyrik war und ist bedeutend. Die 
besten unter den Lyrikern des 20. Jahrhunderts haben 
versucht und versuchen, so behutsam mit der Sprache 
umzugehen wie Trakl; kaum einem ist es gelungen. 


Georg Trakl: Dichtungen und Briefe, Salzburg, Otto Müller, 1969, 
2 Bände. 


WEISS, Ernst, * Brünn 28.8. 1882 - $ Paris 15.6. 
1940. Weiss kam in Brünn zur Welt, studierte in Prag, 
Wien und Bern Medizin und wurde 1908 Dr. med. Als 
Schiffsarzt lernte er den fernen Osten kennen. Den 
ersten Weltkrieg überlebte er als Regimentsarzt. Von 
1920 bis 1933 praktizierte er in Berlin. Vor den Nazis 
floh er nach Prag und von dort 1938 nach Paris, wo er 
sich beim Anmarsch der deutschen Truppen das Leben 
nahm. 

Weiss kannte Freud, Kafka und Schnitzler. Schon der 
erste, in der Sprache noch konventionelle Roman Die 
Galeere (1913) enthält die Hauptthematik der meisten 
späteren Werke: der Mensch ist ein Sklave seiner Sinne; 
er kann zwar das Gute wollen - wenn es aber darauf 
ankommt, gewinnen immer wieder die Sinne die Ober- 
hand. Dazu kommt der Vater-Sohn-Konflikt. In Die 
Galeere ist es Dr. Erik Gyldendal, der - wegen seiner 
Sinnlichkeit und der Konventionalität der Frauen - Un- 
glück verbreitet. Ein Dienstmädchen liebt ihn, aber als 
er leidenschaftlich wird, beginnt es zu weinen. Empört 
verläßt er es. Eine Russin macht sich an ihn heran, wird 
aber störrisch, als er sie ins Bett ziehen will. Als sie sich 
ihm später wieder zuwendet, weist er sie weg. Ein 
falscher Freund denunziert Erik bei seinen Eltern als 
drogensüchtig — er wird hinausgeworfen. Helen nimmt 
sich seiner an, und sie gehen zusammen in die Ferien. 
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Schon aus Anstand und Dankbarkeit müßte er Helen 
die Treue halten, aber er betrügt sie mit ihrer eigenen 
Schwester Edith. Darauf heiratet Helen den falschen 
Freund. Gyldendal ist nicht etwa drogensüchtig, aber er 
hat eine Wunde an der Hand - Röntgenkrebs; in einem 
halb Jahr wird er tot sein. Er verabreicht sich eine 
tödliche Morphiumspritze. 





Bildnis Ernst Weiss 


In den folgenden expressionistischen Werken werden 
Gefühle und Sprache ins Ekstatische gesteigert. Der 
Mensch gleicht einem Raubtier, das vorerst hinter Git- 
terstäben gefesselt ist, das aber ausbrechen und rasen 
will- und dabei mordet und selbst zu Grunde geht. Die 
Titel: Der Kampf (1916), Tiere in Ketten (1918), Mensch 
gegen Mensch (1919) usw. Nahar (1922) ist der zweite 
Teil des Romans Tiere in Ketten. Die hundert Seiten des 
Romans sind in einer unerhört konzentrierten, geballten 
Sprache geschrieben. Die Frau Olga verendet im Ge- 
fängnis. Ihre Seele wird reinkarniert: in einem Tiger. 
Was diese Tigerin Nahar erlebt - von der Kindheit bis 
zu ihrer Gefangennahme -, verläuft parallel zu Olgas 
Schicksal. Die Tigerin wächst auf, liebt, wird Mutter. 
Indem sie einem Kind aus der Falle hilft, verletzt sie sich 
selbst. Solche guten Regungen verraten eine innere 
Schwäche; der eigene Untergang ist die Folge. Nahar 
wird schwächer und häßlich. Der Liebhaber verläßt sie; 
sogar vom Vater wird sie verraten. Nur Nahars Mutter 
handelt, wie Nahar ihrem eigenen Kinde gegenüber 
gehandelt hatte: sie versucht, Nahar zu retten und geht 


dabei zu Grunde. Nahar wird gefangen, wird in einer 
Arena mit Büffeln konfrontiert und wird zertrampelt 
- sie endet, wie Olga geendet hatte. Hier wird die Welt 
von Kiplings Dschungelbuch mit den Augen Kafkas 
gesehen. Nahar ist der personifizierte Aufschrei des 
Autors gegen die sinnlose Ruchlosigkeit des Lebens; in 
dieser Beziehung gehört der Roman neben Benns Mor- 
gue-Gedichte. 

In der Folge hat Weiss eine ganze Anzahl von psycholo- 
gischen Romanen geschrieben, die meist im Ärzte-Mi- 
lieu spielen und Elemente des Kriminalromans enthal- 
ten. Mehrere wurden in den sechziger Jahren neu aufge- 
legt: Der Augenzeuge (1963, aus dem Nachlaß), Der 
arme Verschwender (1936, 1965), Der Gefängnisarzt 
(1934, 1969), Der Aristokrat (1966, erschien 1928 unter 
dem Titel Boetius von Orlamünde), Der Verführer 
(1938, 1967), Der Fall Vukobrancovics (1925, 1970). In 
den zwanziger und dreißiger Jahren übersetzte Weiss 
Werke von Balzac, Maupassant und James M. Cain ins 
Deutsche. 


WERFEL, Franz, * Prag 10. 9. 1890 - } Beverly Hills 
(Kalifornien) 26. 8. 1945. Werfel wurde als Sohn eines 
Handschuhfabrikanten in Prag geboren. Nach dem 
Abitur verließ er Prag und absolvierte eine kaufmänni- 
sche Lehre in Hamburg. 1912 treffen wir ihn als Ver- 
lagslektor in Leipzig. Mit Walter Hasenclever und Kurt 
Pinthus verhalf er dem Kurt Wolff-Verlag dazu, das 





Bildnis Franz Werfel. 1919 


publizistische Zentrum der expressionistischen Bewe- 
gung zu werden. Von 1915 bis 1917 war Werfel - wider- 
strebend - Soldat. Nach dem Krieg wohnte er meistens 
in Wien. Vor den Nazis floh er zuerst nach Italien, dann 
nach Frankreich, schließlich über Portugal in die USA, 
wo er 1945 starb. 


Werfel 


Wenn wir heute Werfel erwähnen, dann meistens im 
Zusammenhang mit den späten Romanen - vor allem 
Das Lied von Bernadette (1941) und Stern der Ungebo- 
renen (1946). Spätestens nach 1927 (Veröffentlichung 
des Romans Der Abituriententag) verschwanden die 
meisten expressionistischen Elemente aus Werfels 
Werk. Und doch war er bis etwa 1925 der vorbildliche 
Führer vieler Expressionisten gewesen. Die Lyrikbände 
Der Weltfreund (1911), Wir sind (1913) und Einander 
(1915) hatten für viele den Ton angegeben, und auch 
Dramen wie Spiegelmensch (1920) und Bocksgesang 
(1921) hatten als bedeutsame Leistungen des Expressio- 
nismus gegolten. 

Was die frühen und die späten Werke Werfels verbin- 
det, ist die religiös-schwärmerische Komponente. Es 
war ihm ernst mit seiner Oh-Mensch-Lyrik, mit seiner 
Sehnsucht nach Verbrüderung. Werfels Pathos mag uns 
heute als hohlklingend vorkommen, aber die Jugend der 
Jahre 1911-1920 ließ sich davon begeistern und mitrei- 
ßen. Das Gedicht „An den Leser“ im Weltfreund ist 
programmatisch. Es beginnt so: 


Mein einziger Wunsch ist, Dir, o Mensch verwandt 
zu sein! 

Bist Du Neger, Akrobat, oder ruhst Du noch in 
tiefer Mutterhut, 

Klingt Dein Mädchenlied über den Hof, lenkst Du 
Dein Floß im Abendschein, 

Bist Du Soldat, oder Aviatiker voll Ausdauer und 
Mut. 


Trugst Du als Kind auch ein Gewehr in grüner 
Armschlinge? 
Wenn es losging, entflog ein angebundener Stöpsel 
dem Lauf. 
Mein Mensch, wenn ich Erinnerung singe, 
Sei nicht hart und löse Dich mit mir in Tränen auf! 


Ähnliche Töne haben wir früher bei Walt Whitman 
gehört. Werfel hat nicht die geringste Angst davor, 
sentimental zu sein. Das hat wohl zu Werfels Populari- 
tät beigetragen. Die männliche Vorkriegsjugend war 
zwar intellektuell fortschrittlich gesinnt; aber gefühls- 
mäßig und in der bürgerlichen Gesellschaftsform war 
man noch kaum über die Zeit der Romantik hinausge- 
kommen. Hier schrie nun einer, der ehrlich sentimental 
und doch ein Weltbürger war - und dazu in einer Form, 
der niemand vorwerfen konnte, daß sie altmodisch sei. 
Auch Strengreligiöse konnten nichts einwenden, und 
politisch waren die Gedichte eher unverbindlich. Wer- 
fels revolutionäre Modernität bestand darin, daß er eine 
neue Form gebrauchte und sogar „menschlichen Ab- 
schaum‘‘ wie Neger und Artisten an seine Brust drük- 
ken wollte. Nicht alle Gedichte Werfels sind ekstatisch. 
Einige verdienen es, daß man sie nicht nur als kuriose 
Dokumente einer überwundenen Epoche und eines 
überwundenen Lebensgefühls zur Kenntnis nimmt. 


Franz Werfel: Das lyrische Werk, Frankfurt, Fischer, 1967. 
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Drama 


Der Begriff „Expressionismus“ bezeichnete zunächst nur eine neue Richtung der Malerei. Damit 
grenzten sich um 1901 in Frankreich Künstler von den Impressionisten und den „Ind&pendants‘, den 
Unabhängigen ab. Es waren Maler, die den Vorbildern Gauguins, van Goghs und Munchs folgten. 
Auch auf Deutschland wirkte sich dieser neue Stil aus. Zu Zentren des Expressionismus in der 
deutschen Malerei wurden die Städte Dresden, Berlin und München. 

Seit etwa 1910 wurde der Ausdruck „Expressionismus“ auch auf Lyrik, Prosa und Dramatik 
angewandt. Im literarischen Expressionismus jedoch zeigte die Entwicklung ein doppeltes Gesicht. 
Walter H. Sokel, einer der bedeutendsten Expressionismus-Forscher, hat entsprechend unterschieden 
„zwischen dem Expressionismus als einer Form der modernen Kunst und Literatur, die ihre Vorläufer 
in der ‚Apokalypse‘, in Dantes ‚Inferno‘, in den Bildern von Bosch, Grünewald, Rembrandt, Goya 
und in der Dichtung Blakes hat, und dem Expressionismus als einer eigentümlich deutschen Erschei- 
nung, die Elemente - ganz besonders den heftigen Konflikt zwischen den Generationen - enthält, wie 
sie sich in der expressionistischen Literatur anderer Länder nicht in diesem Maße finden.“ Die 
Bedeutung des Generationenkonfliktes als Thema des expressionistischen Dramas gerade in Deutsch- 
land spiegelt etwas von dem Zeitumbruch wider, dem dieses Land besonders heftig ausgesetzt war. 
Deshalb läßt sich diese zeitgenössische Richtung der dramatischen Kunst auch nicht einfach als 
Formproblem begreifen. 

In den anderthalb Jahrzehnten der ‚„Literatur-Revolution‘, die Paul Pörtner zwischen 1910 und 
1925 ansetzte, hat sich die Entwicklung des expressionistischen Dramas vom Beginn bis zur Überwin- 
dung vollzogen. Dabei ließe sich der Begriff „Expressionismus“ auf die gesamte nachimpressionisti- 
sche Kunst ausdehnen bis hin zur Neuen Sachlichkeit, also einschließlich des Surrealismus, des 
Kubismus, der Sturm-Kunst und des Dadaismus, die allesamt Spuren im expressionistischen Drama 
hinterlassen und zu seiner breiten thematischen und formalen Auffächerung geführt haben. 


Form und Gehalt 


Man hat viel darüber gestritten, ob das expressionistische Drama durch eine geistige Einheitlichkeit 
bei stilistischer Vielfalt gekennzeichnet sei, oder ob man eher von einem Überbau relativ einheitlicher 
Ausdrucksform über einer geistig-politisch zerklüfteten Basis sprechen müsse. Wolfgang Paulsen 
unterschied zwischen politischen Aktivisten und „echten“ Expressionisten. Sokel stellt jenen Expres- 
sionisten, „die zum künstlerischen Erfolg der internationalen modernen Bewegung beitrugen - und zu 
ihnen gehören auch Aktivisten wie Sternheim‘, andere gegenüber, „die lediglich einige wenige 
Kunstmittel der Moderne kopierten, im Grunde jedoch altmodisch in ihrer Form blieben.“ 

Die Zerrissenheit der expressionistischen Generation wird noch deutlicher, wenn man die sehr 
unterschiedlichen ästhetischen und gesellschaftlichen Positionen der einzelnen Autoren untersucht. So 
wenig man sich hätte politisch einigen können, so unklar war man sich über die formalen Fragen. 
Trotz einer Fülle von ästhetischen Manifesten hat es außer bei Georg Kaiser kaum eine tiefergehende 
programmatische Auseinandersetzung über die ästhetischen Probleme gegeben. Zwar weist das 
expressionistische Drama eine typische, stilisiert einheitliche Sprechweise auf, aber diese Einheitlich- 
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Der Sohn von Walter Hasenclever, Skizze von ©. Reigbert 


keit wird oft hymnisch, ja arienhaft durchbrochen. Paul Kornfeld hat solche Ausbrüche sogar 
kategorisch als notwendige Bestandteile des Dramas gefordert. 

Eines seiner wesentlichen Merkmale jedoch ist der Schrei. Als Aufschrei ist er bereits mehr als ein 
ästhetisches Phänomen. Er ist gegen einen gesellschaftlichen Zustand gerichtet. Er kommt aus einer 
apokalyptischen Vision. Er fordert die Aktion vor der Analyse der Situation, gegen die er sich richtet. 
Mit dem Schrei wird eine Empfindung auf einen spontanen Ausdruck reduziert. 

Die Reduktion wird überhaupt typisch für das neue Drama. Die Autoren abstrahieren von der 
Wirklichkeit und kapseln sich in einen Subjektivismus ein, wie er in der sozialen und kulturellen 
Entwicklung Deutschlands seit zweihundert Jahren begründet lag. Man strebte nach autonomer Kunst 
und sah in der Abstraktion einen ästhetischen Fortschritt, isolierte sich aber damit sogleich und zog 
sich in einer Art ‚innerer Emigration“ auf eine Existenz am Rande der Gesellschaft zurück. 

Die ‚naiven‘ oder „rhetorischen‘ Expressionisten, wie Sokel sie nannte, sahen es als besondere 
Aufrichtigkeit an, daß sie „Ich‘“ sagten. Im gleichen Sinne verstanden sie ihre Formlosigkeit, ihre 
Ablehnung der Logik, ihre Neigung zum Fragment. Mit alledem gelangten sie aber zum Gegenteil, 
eben zum Rhetorischen. Das „automatische Schreiben‘ mancher Surrealisten ist das konsequente 
Extrem des naiven Expressionismus. Seine Angriffe auf die Gesellschaft folgen eher einer Besessenheit 
als der Bemühung um Analyse oder um neue Modelle der Gesellschaftsordnung. Eine hysterische 
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Tonart beherrscht die Darstellung des Familienkonfliktes, der Spannung zwischen Vätern und Söhnen, 
eines zentralen Themas von Hasenclevers „Sohn“ bis zu Bronnens ‚‚Vatermord‘“. 

Der Subjektivismus bleibt ein Merkmal auch des „eigentlichen“ Expressionismus. Auch er verhält 
sich gegenüber der Gesellschaft als Thema und als Publikum indifferent. Er gibt sich kompromißlos, 
und eben dadurch entfremdet er sich. Man will den „Menschen“ von seiner Gesellschaft und sogar von 
seiner eigenen Natur abstrahieren. Übrigt bleibt: Geist. Rhetorisch-radikal wird das Ich nur in der 
Expression realisiert, und mit dem Streben nach autonomer Kunst sucht man bewußt die Entfrem- 
dung. 

Nach Sokel ist der eigentliche Expressionismus „subjektiv, traumhaft, visionär — nicht so sehr auf 
das Objekt gerichtet, nicht intellektuell und sprachexperimentierend. Vom Surrealismus unterscheidet 
ihn indessen seine existentielle Ernsthaftigkeit und Konsequenz.“ Zu seiner Modernität gehört nach 
Sokel die Musikalisierung und Funktionalisierung gerade so wie der Verzicht auf äußere Systeme und 
traditionelle Psychologisierung. 

Vor allem hat sich im expressionistischen Drama die Funktion des „Symbols‘“ geändert. Das wird 
schon bei Strindberg deutlich. Der Bettler in „Nach Damaskus“ (1898) ist ganz und gar eine 
expressionistische Symbolfigur. Er ist völlig unselbständig, nur Attribut der Hauptfigur, symbolische 
Verkörperung ihrer Möglichkeiten, Ausdruck ihres Unbewußten, das nicht realisiert worden ist. 
„Nach Damaskus“ ist das erste wahrhaft expressionistische Drama, denn es finden sich darin nicht nur 
Züge des Abstrakten; es ist vollkommen abstrakt. Keine der Figuren kann für sich allein aus der 
Erfahrung begriffen werden; sie alle haben nur Funktionen im Dienste der dramatischen Idee. 

Im ersten deutschen Drama des Expressionismus, „Der Bettler‘ von Reinhard Sorge (1912), wird 
deutlich, daß Abstraktion keinen Verzicht auf Aktion bedeutet. Hier stehen sich Vater und Sohn als 
personifizierte Varianten messianischen Suchens gegenüber. Die Suche des Sohnes ist idealistisch, die 
des Vaters materialistisch. Der Materialismus des Vaters äußert sich originell‘ in Übersteigerung, 
Groteske, grober Aktion. Damit wird aber kein Charakter im üblichen Sinne gezeichnet. Für Sorge hat 
der Vater eine kontrapunktische Funktion, die von dem Leitmotiv des Dramas abhängt. 


Nach Damaskus von Henrik Ibsen, Skizze von Knut Ström 


RER 
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Strindberg, der noch nicht wie die Surrealisten Träume direkt umsetzte, sondern nur die Traum- 
strukturen aufnahm, schrieb im Vorwort zu „Ein Traumspiel“ (1902), er habe „versucht die unzusam- 
menhängende, aber scheinbar logische Form des Traumes nachzubilden. Alles kann geschehen, alles ist 
möglich und wahrscheinlich. Die Gesetze von Zeit und Raum sind aufgehoben; die Wirklichkeit 
steuert nur noch eine geringfügige Grundlage bei, auf der die Phantasie weiter schafft und neue Muster 
webt...“ Hier zeigt sich der Wille zu freier Komposition und zum Ausdruck des Unsichtbaren. 

Strindberg, der nur für einen Teil seines Werkes als Expressionist bezeichnet werden kann, hatte auf 
die deutschen expressionistischen Dramatiker bedeutenden Einfluß. Auch sie versuchten immer 
wieder, „Innenraum“ darzustellen, äußere Realität beiseite zu schieben. Der Raum, den das Drama 
darstellt, ist nicht mehr Umgebung, sondern Projektionsfläche für das Ich der Gestalten. Diese 
Gestalten sind nicht mehr Individuen, sondern stellen psychische Kräfte dar. Folgerichtig heißt ein 
Drama von August Stramm einfach „Kräfte“. Die Kräfte materialisieren sich und modifizieren den 
Raum um sich. 

Rascher Szenenwechsel ist erforderlich, weil das expressionistische Drama szenisch demonstriert 
und nicht im Dialog analysiert. Das Visuelle herrscht über der Intellektuelle. Auch Raum und Zeit 
werden zu bloßen Funktionen. Die Zeit wird entweder beschleunigt, oder ihr Ablauf wird umgekehrt. 
Die optische Darstellung ersetzt die Analyse. Die Emotion zeigt sich als Aktion. Die expressionisti- 
sche Diktion beschreibt nicht, sie paßt sich den verschiedenen Personen nicht auf verschiedene Weise 
an, ist vielmehr gleichfalls Funktion. Sie ändert sich lediglich mit der Änderung von Stimmungen. 


Kunst als Weltanschauung 


Der Stil des expressionistischen Dramas läßt sich eben nicht einfach als Formproblem begreifen. 
Unter den Zeitgenossen erkannte Walter Rheiner dahinter eine „Weltanschauung in der ganzen 
Ausdehnung dieses Wortes, d.h. also eine erkenntnistheoretische, metaphysische, ethische Geisteshal- 
tung“. Die Weltanschauung der deutschen Expressionisten steht in einem gewissen Zusammenhang 
mit der Entwicklung der deutschen Philosophie. 

Kant hatte unterschieden zwischen „ästhetischen Ideen“, die ein Kunstwerk bilden, und „Vernunft- 
ideen‘ oder „logischen Gedanken“. Nach Sokel spricht Kant „hier nicht nur die Trennung zwischen 
Kunst und logischer Abhandlung aus, sondern auch die zwischen Kunst und empirischer Erfahrung, 
aus der die Logik ihre Begriffe abstrahiert. Diese Trennung liegt der Ausübung der modernen Kunst 
zugrunde und ruft ihre verwirrenden Eigenschaften hervor.“ 

„Ausübung der modernen Kunst“ heißt, daß diese in der Lage ist, inneres Erleben auszudrücken. In 
das Erleben fließen so viele und so gegensätzliche Strömungen gleichzeitig ein, daß es der äußeren 
Erfahrung widerspricht und „logisch“ nicht mehr mitgeteilt werden kann. Deshalb läßt sich die 
künstlerische Ästhetik nun nicht mehr als Schönheitsbegriff fassen. Mit ihr werden nur noch 
Assoziationen und Erregungen umgesetzt. 

Radikaler als Kant war Arthur Schopenhauer vor der Natur erschrocken, weil er sie als Maske eines 
zerstörerisch-schrecklichen Willens begriff. Dem „Willen“ als treibender Kraft stellte er, in rettender 
Absicht, die „Vorstellung“ gegenüber. Über Kant hinaus hat er jede Kunst außer der Musik einer 
nachahmenden Haltung verdächtigt. Diese Philosophie zwingt zu Entscheidungen über den gesell- 
schaftlichen Umgang mit der vorgetragenen Ästhetik. Hier wird letzten Endes die Soziabilität, die 
gesellschaftliche Vermittlung, zerstört. Hiernach würden wir geistig nicht eigentlich existieren, wenn 
wir nicht immer einen ästhetischen Ausweg als „realen“ fänden. Ihn fand der Surrealismus, der das 
natürliche wie das soziale Universum zerfallen ließ und an seine Stelle ein künstlich-künstlerisches 
setzte. 

Wie Schopenhauer Kant, so hat Nietzsche Schopenhauer „zu Ende gedacht“. Er wollte das 
Individuum retten durch die Hingabe an den schrecklichen Willen. In dieser ekstatischen Verschmel- 
zung meinte er, Dionysos zu sein. Nietzsche war ein Zeitgenosse Rimbauds, der nach den Mördern 
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rief und die Verwüstung der sozialen Ordnung forderte. Rimbauds Überwirklichkeit (Surrealismus) 
begegnete Nietzsches Übermenschen. Beide haben den Expressionismus beeinflußt. 

Beide wurden oft mißverstanden. Daraus erklärt sich, daß in der expressionistischen Dramatik, die 
doch an der Oberfläche im ganzen pazifistisch und sozialistisch wirkt, das Gespenst des Totalitarismus 
erscheint. Das ist die Konsequenz expressionistischer Ansätze, wie sie im „‚futuristischen Manifest“ 
sichtbar werden. Unter den deutschen Dramatikern des Expressionismus sind Bronnen und Johst 
direkt in den deutschen Faschismus übergegangen. 

Im Nationalsozialismus gab es eine Feindschaft gegen den Intellekt, die nur zu sehr an die 
Geistfeindschaft mancher expressionistischer Autoren erinnert. Die Ideologie lieferte dafür Ludwig 
Klages in „Der Geist als Widersacher der Seele“. Der Intellektuelle Gottfried Benn schrieb in 
- „Doppelleben“: „Großstadt, Industrialismus, Intellektualismus, alle Schatten, die das Zeitalter über 
meine Gedanken warf, alle Mächte des Jahrhunderts, denen ich mich in meiner Produktion stellte- es 
gibt Augenblicke, wo dieses ganze gequälte Leben versinkt, und nichts ist da als die Ebene, die Weite, 
Jahreszeiten, einfache Worte -: Volk.“ 

Bei Johst, der durchaus über dramatisches Talent verfügte, stand bald für „Seele“ - „Blut“. Zuvor 
hatte es schon bei Wedekind und dann bei Sorge Zeichen für die Müdigkeit am Geist, für die Flucht ins 
Physisch-Sinnliche gegeben, bei anderen Autoren bis hin zu „Blut und Boden“. Im Namen des 
„Lebens“ gab man sich einem Vitalismus hin, der einem pathetischen Irrationalismus nahe verwandt 
war. Von hier aus wurde sogar der Todesgedanke zum Kult stilisiert, und der Selbstmord wurde zu 
einem zentralen Thema. Johst „Der junge Mensch“ ist ein „‚ekstatisches Szenarium“ und jungen 
Freunden gewidmet, die Selbstmord begangen hatten. Bronnen setzte sein Drama „Vatermord“ mit 
dem Stück „Die Geburt der Jugend“ fort, in dem es sadistische und kriminelle Elemente gibt und 
faschistische Ideologie deutlich wird. 

Im dramatischen Expressionismus stehen Intellektualismus und Geistfeindschaft dicht beieinander, 
stehen aufgeweichte Gedanken und Formen neben dürren Konstruktionen, die Ekstase neben der 
Analyse, der Idealismus neben der Ideologie. Damit ist die Frage gestellt, ob die Bezeichnung 
„Expressionismus“ als Epochen- und Stilbegriff im üblichen Sinne tauglich sei. 

Die Verbindungslinie zwischen den einzelnen expressionistischen Künstlern ist weniger in einem 
einheitlichen Stilwillen zu sehen als in einer gemeinsamen Verneinung des Wirklichkeitsbegriffs der 
Naturalisten. Dieses Versagen vor der Wirklichkeit muß als tiefster Grund für das letztliche Scheitern 
des expressionistischen Dramas angesehen werden. 

Denn eigentlich wollten die expressionistischen Dramatiker ja nicht nur anders schreiben, sondern 
auch anders leben als bisher. Aber der Anspruch, die Wirklichkeit zu verändern, wurde nicht erfüllt. In 
ihrer Neigung zur Ekstase und mit ihrem Subjektivismus konnten die Expressionisten keine gesell- 
schaftlichen Programme hervorbringen, die sich irgendwie hätten verwirklichen lassen. Ihre Utopien 
blieben in sich fiktiv. 

Die expressionistischen Dramatiker forderten einen „neuen Menschen“. In dieser Heilslehre hatten 
sie jedoch alle historischen Gegebenheiten und die politischen Möglichkeiten ihrer Zeit ausgelassen. In 
ihrer schwärmerischen und zugleich abstrakten Hoffnung auf den „neuen Menschen‘ reagierten sie 
zwar sehr sensibel und auch rebellisch auf den Untergang einer Kultur durch den Krieg. Aber sie 
brachten kein revolutionäres, sondern bloß ein illusionäres Gesellschaftsbild hervor. 


Kunst im Umbruch 


Daß seit der Jahrhundertwende die Vorstellungen von „Ich“ und „Welt“ ins Wanken geraten 
waren, daß der Erste Weltkrieg die politische Entsprechung eines allgemeinen Umbruchs war, das alles 
kam ja aus Entwicklungen, die sich schon während des ganzen 19. Jahrhunderts abgezeichnet hatten, 
und die ihrerseits auf noch früheren Erscheinungen beruhten. Aber nun erst wurde der Wandel als 
Umbruch bewußt. Das Drama des Expressionismus ist ein Teil dieser Revolution. Insoweit weist er 
trotz all seiner Widersprüchlichkeiten doch eine relative Geschlossenheit auf. 

Radikal abgelehnt wurde von den Vertretern aller expressionistischen Richtungen das 19. Jahrhun- 
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dert mit seiner Bürgerlichkeit, seinem positivistischen Weltbild, seiner naturwissenschaftlichen Empi- 
rie, seinem philosophischen Materialismus, seiner empirischen Psychologie. Abgelehnt wurden der 
Kapitalismus, die industrielle Revolution und die bürgerliche Moral. So wurde die Haltung der 
Expressionisten zu einer Negation ihrer Gegenwart. 

Sie flüchteten in Illusionen oder abstrakte Ideale. Als Versuch, den Idealismus zu erneuern, 
erscheint besonders die Arbeit Georg Kaisers. Brecht hat das erkannt und anerkannt. Mit seinem 
eigenen Werk hat er auf Entscheidung in der Idealismus-Frage gedrängt. Bei ihm gibt es nicht die 
„moralische Verurteilung der Wirklichkeit“, die Günther Rühle als „eine bestimmte, idealistische 
Spielart des deutschen Geistes“ bezeichnet hat. Dieser Geist hatte hundert Jahre lang Materialismus 
und Marxismus nicht zur Kenntnis nehmen wollen. Die expressionistischen Dramatiker verharrten in 
dieser Haltung, und daraus ergaben sich die gefährlich irrationalen und mystischen Züge in ihren 
Werken. 

Die Neigung der expressionistischen Dramatiker zur Abstraktion als Abkehr von der Wirklichkeit 
geht auf die Stellung des Autors in seiner Gesellschaft zurück. Auch hierin spiegelt sich die speziell 
deutsche historische Entwicklung. Der Schriftsteller lebte fast immer isoliert. Seine soziale Einordnung 
ist kleinbürgerlich, aber als Intellektueller hat er keine eindeutige Klassenlage und soziale Identität. 
Ihm ist dieser Mangel schmerzlich bewußt, und um ihn zu beheben, zieht er sich auf sein Ich zurück. 
Das Leiden des Künstlers unter gesellschaftlichem Druck hat so in der deutschen Geistesgeschichte 
nicht selten zu einer Kunst geführt, die sich als Selbstzweck verstand. Einzig im Bereich der Kunst 
glaubte man, Freiheit erreichen zu können, und begriff die Kunst als Erlösung. Der Kult der Ästhetik 
nahm Religionscharakter an. 


Die literarische Tradition 


Die Träger der deutschen Literatur des späten 18. Jahrhunderts hatten sich um gesellschaftliche 
Geschlossenheit in der Bildung einer deutschen Nation bemüht und damit zugleich versucht, sich ein 
Publikum heranzuziehen. Das geschah mit der Klassik, die sich aus dem „Sturm und Drang“ 
entwickelt hatte. Die Klassik aber fand in der deutschen Kleinstaaterei nur ein einziges Zentrum: 
Weimar. Dort wurde das kulturelle Programm entworfen. Aber es blieb Utopie, es war zu abstrakt, 
und Weimar selbst war zu isoliert. 

Zugleich war die Klassik nach dem „Sturm und Drang“ eine Art Resignation. Der radikal-ästheti- 
sche Ansatz des „Sturm und Drang“ kann als eine nicht-intellektuelle Vorwegnahme des Expressionis- 
mus bezeichnet werden. Diesen Ansatz hatte Schiller in Weimar bereits „klassisch“ unterbunden, 
indem er seiner revolutionären Ästhetik eine Morallehre anschloß. Der Predigtton deutscher Literatur 
ist ihm anzulasten. 

Diese Tradition hat sich auf den deutschen Expressionismus ausgewirkt. Das spiegelt sich am 
deutlichsten bei Fritz von Unruh, in dessen Werk die konkrete Formulierung seiner Inhalte und 
Forderungen den formalen Willen zur Abstraktion belastet. Schiller hatte noch verstanden, die 
Belastung abzutragen, die in seinen theoretischen Voraussetzungen lag, indem er seine Abstraktionen 
belebte. Er hatte die antithetischen Funktionen eines Dramas praktisch begriffen. Der Mangel an 
Konkretem - an Realismus - wird bei ihm wettgemacht durch die Intellektualität im Dialog statt, wie 
im expressionistischen Drama, durch Emotion im Monolog. Ähnliche Qualitäten wie bei Schiller 


finden wir jedoch bei den besten expressionistischen Dramatikern, bei dem Vorläufer Wedekind, bei 
Carl Sternheim und vor allem bei Georg Kaiser. 


Ende und Auswirkung des expressionistischen Dramas 
Anders als die meisten expressionistischen Dramatiker, die für die Bühnenpraxis längst der 


Vergangenheit angehören, werden Wedekind, Sternheim und Kaiser noch häufig gespielt. Aber sie 
werden kaum noch als Expressionisten erörtert. Das gilt vor allem für Georg Kaiser, der am weitesten 
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fortgeschritten war auf den Expressionismus als Bestandteil der Moderne, und der lange bemüht war, 
die soziale Thematik nicht aufzugeben. 

Der Abstand des expressionistischen Dramas zur sozialen Wirklichkeit läßt sich auch daran ablesen, 
daß es keine expressionistische Komödie gab. In der Komödie spiegelt sich ja am ehesten die 
Gesellschaft. In Deutschland hatte es in der Folge der besonderen gesellschaftlichen Entwicklung 
immer eher die beißende Satire, die grimmige Parodie mit grotesken Steigerungen und Verzerrungen 
gegeben als eine realistische Komödie. Bei Grabbe finden wir Beweise für diese Behauptung. 
Wedekind und Sternheim scheinen ihr zu widersprechen; in Wirklichkeit sind sie da, wo sie realistisch 
sind, kaum dem Expressionismus zuzurechnen. Georg Kaiser, Ernst Toller und Walter Hasenclever 
haben zwar zahlreiche Komödien geschrieben, aber als sie sich diesem Genre zuwandten, hatten sie 
den Expressionismus bereits hinter sich. 

Keiner der expressionistischen Autoren ist „Expressionist‘“ geblieben. Auch jener Teil der Bewe- 
gung, der vor allem auf eine Revolution der Ästhetik angelegt zu sein schien, hat keine dauerhafte 
Wirkung gehabt. Man hat ja die Probleme dieser neuen Ästhetik kaum je gründlich diskutiert. Auch 
dieser Mangel geht auf das Fehlen eines kräftigen Realitätsbewußtseins zurück. Der Ansatz zur 
ästhetischen Revolution ging verloren, weil die Expressionisten auch die historische Wirklichkeit 
abgelehnt haben. 

Das expressionistische Drama läßt sich freilich unter dem ästhetischen Aspekt der Moderne allein 
nicht verstehen. Dazu hatten zu viele Autoren zwischen 1910 und 1925 zumindest in einem Teil ihrer 
Werke zu viele gesellschaftlich konkrete, ja tagespolitische Tendenzen verfolgen wollen. Vor allem die 
aktivistischen Dramatiker wollten gesellschaftliche Ziele setzen, wollten ankämpfen gegen die Dumpf- 
heit überkommener Schicksalsbegriffe. Aber ihre guten Absichten blieben ohne Bezug auf mögliche 
äußere Veränderungen. Realpolitische Enttäuschungen folgten auf dem Fuße. Ein Nihilismus machte 
sich breit, wurde aber nur bei wenigen, zum Beispiel bei Benn, künstlerisch verarbeitet. Doch Benn 
war kein Dramatiker. 

Bloß Erkanntes auch zu empfinden und bloß Empfundenes auch zu gestalten - beides ist selten 
geglückt, und dieses Dilemma ist bezeichnend für nahezu alle Spielarten expressionistischer Dramatik. 
Die Autoren haben das offenbar selbst gespürt. Daraus ergab sich ihr hektisches Bemühen um 
Kommunikation, daraus ihre blauäugige Weltfremdheit, daraus die seltsame Mischung aus Religion 
und Politik. Ernst Toller bestritt rundweg jeden Unterschied zwischen religiöser und politischer 
Dichtung. 

So sehr die Generation der Expressionisten bestimmt worden war von dem Erlebnis des Ersten 
Weltkrieges, so blind war sie letzten Endes gegenüber seinen politischen Ursachen und Folgen. So 
blieben sie beim pathetischen Pazifismus stehen. Viele intelligente Analysen des Krieges durch 
Expressionisten widersprechen dieser Thesen nur scheinbar, denn die fortschrittlichen Folgerungen 
daraus waren anarchistische Paradies-Programme ohne realpolitischen Bezug. Die Kraft dieser utopi- 
schen Ansätze reichte gerade von 1917 bis 1919, also von der russischen Oktoberrevolution bis zur 
Bayerischen Räterepublik. Spätestens mit ihrem Scheitern begann der Zerfall der expressionistischen 
Bewegung. Rubiner, Frank und Becher wurden Kommunisten, Unruh und Toller kehrten sich von der 
proletarischen Revolte ab, Johst und Bronnen befanden sich schon auf dem Weg zum Nationalsozia- 
lismus. Kaiser, Toller und Hasenclever aber schrieben Komödien. 

Der Expressionismus, vor allem aber das expressionistische Drama in Deutschland, war mit allen 
seinen Widersprüchen, mit seinen Forderungen und seinen Formen und durch den Verlauf seiner 
Entwicklung der Ausdruck einer Periode des Umbruchs. Seine Autoren haben die Probleme dieser 
Zeit zwar nicht wirklich analysiert, und sie konnten zu ihrer Lösung nichts beitragen. Aber sie haben 
sie so geschlossen und so stark artikuliert, daß ihr Werk uns als deutlichster Spiegel ihrer Epoche noch 
heute durchaus etwas angeht. 
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Skizze von Otto Reigbert für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Inszenierung von Otto Falckenberg (München, 


Kammerspiele, 1922) 


DE EUNE HERREN. 





Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht (4. Akt) Inszenierung von Otto Falckenberg, Dekoration von Otto Reigbert 
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BRECHT, Bertold Brecht wurde am 10.2. 1898 in 
Augsburg geboren. Seine Eltern stammten aus Schwa- 
ben, der Vater war seit 1914 Direktor einer Papierfabrik 
in Augsburg. Brecht besuchte in Augsburg das Gymna- 
sium. Seit 1914 erscheinen Gedichte von ihm in einer 
Augsburger Zeitung. Auf den Kriegsausbruch hatte er 
noch patriotisch reagiert, wandelte sich aber rasch zum 
Pazifisten. In einem Freundeskreis, zu dem Caspar Ne- 
her gehörte, führte Brecht in Augsburg ein eigenes 
Leben neben der bürgerlichen Welt seines Elternhauses. 
Ab 1917 studiert er Medizin in München. 1918 veran- 
- staltet er eine private Gedenkfeier für Wedekind. Au- 
ßerdem schreibt er die erste Fassung des Baal. Seit 
1919 hat Brecht Kontakt zu literarischen Kreisen und 
studiert nur noch formal weiter. Zu seinen Freunden 
gehört jetzt u.a. Lion Feuchtwanger. Brecht schreibt 
das Stück Spartakus, dessen späterer Titel Trommeln 
in der Nacht ist. In Augsburg verfaßt er Theaterkriti- 
ken für die linkssozialistische Zeitung „Volkswille“, in 
München tritt er mit Karl Valentin auf. 1921 beginnt 
Brecht mit dem Stück Im Dickicht der Städte. 1922 
will er in Berlin Fuß fassen. Er lernt u.a. Arnolt Bron- 
nen kennen. Im gleichen Jahr findet in München die 
Uraufführung von Trommeln in der Nacht statt. 
Herbert Ihering verleiht ihm für das Stück den Kleist- 
Preis. 

In dichter Folge kommen nun neue Stücke Brechts 
heraus und werden aufgeführt. 1924 übersiedelt Brecht 
nach Berlin. Zusammen mit Zuckmayer beginnt er dort 
als Dramaturg am Deutschen Theater. U.a. arbeitet 
er jetztan Mann ist Mann, einem Stück, das auch noch in 
den Umkreis der expressionistischen Dramatik gehören 
kann, was auf alle weiteren Werke Brechts nicht zutrifft. 
Spätestens seit der Uraufführung von Die Maßnahme 
'1930 in Berlin ist Brechts Bekenntnis zum revolutionä- 
ren Marxismus deutlich. 1932 bekommt er erste Schwie- 
rigkeiten mit der Zensur, 1933 erfolgt das erste Auffüh- 
rungsverbot. Nach dem Reichstagsbrand verläßt er mit 
seiner Familie Deutschland (seit 1928 ist er mit Helene 
Weigel verheiratet). Über Prag und Wien gelangt er 
nach Zürich, später geht er nach Dänemark. Für lange 
Zeit stellt er nun seine Arbeit in den Dienst des Kampfes 
gegen den Faschismus. Er hält sich in England auf, reist 
nach Rußland, spricht 1935 auf dem Internationalen 
Schriftstellerkongreß in Paris. Auch in den USA hält er 
sich auf, bevor er wegen der Kriegsgefahr von Däne- 
mark nach Schweden zieht, von dort nach Finnland und 
1941 nach New York. Die USA verläßt Brecht erst 
1947. Er fliegt in diesem Jahr nach Zürich. 


Da ihm die Einreisegenehmigung nach Westdeutschland ° 


versagt wird, reist er mit tschechischem Paß über Prag 
nach Ostberlin. Er arbeitet als Regisseur seiner eigenen 
Stücke zunächst im Deutschen Theater, gründet aber 
bereits 1949 das Berliner Ensemble (zunächst innerhalb 
des Deutschen Theaters). Brecht bewirbt sich überdies 
um die österreichische Staatsbürgerschaft, die er später 
auch erhält. Bis zu seinem Tode 1956 führte er das 
Berliner Ensemble (Theater am Schiffbauerdamm) als 


Brecht 


Regisseur, Theoretiker, Stückeschreiber und „Lehrer“ 
zu Weltruhm. 

Brecht war einer der ganz wenigen Autoren, der Wen- 
dungen in Politik und Gesellschaft genau und aufmerk- 
sam folgte, der sich klug und konkret engagierte, ohne 
distanzlose Tagespolitik mitzubetreiben. Hier ist nicht 
der Platz, sein umfangreiches Gesamtwerk zu umrei- 
ßen. Unter seinen Stücken erscheint Baal in Bau und 
Sprache einerseits als vom Expressionismus beeinflußt, 
setzt aber andererseits die idealistischen Schwächen ex- 
pressionistischer Dramatik der Kritik, ja der Parodie 
aus. 





Baal von Bertolt Brecht, Inszenierung von Brecht und Homol- 
ka, Dekoration von Caspar Neher (Berlin Deutsches Theater, 
1926) 


Brecht schrieb das Stück 1918. Sein Inhalt verrät nichts 
von diesem Jahr mit seiner besonderen Bedeutung. Viel- 
mehr handelt es von Erfahrungen, Ausschweifungen 
und Abenteuern eines jungen Dichters und seines 
Freundeskreises. Natur, als Schauplatz, aber auch als 
innerer Gegen-Schauplatz, wird lyrısch und pathetisch 
überhöht. Alles Unbürgerliche und gar Asoziale wird in 
romantische Düsternis getaucht. Die Schwierigkeiten, 
die dieses Stück jeder bisherigen Aufführung entgegen- 
gesetzt hat, sind gerade die Schwierigkeiten einer Inten- 
sität als bloßes Lebensgefühl. Darin wiederum scheint 
die Verwandtschaft mit dem expressionistischen Drama 
zu liegen. „Scheint“, denn in Wirklichkeit ist diese 
Verwandtschaft, wenn sie ja tatsächlich eine war, hier 
schon überwunden. Baal nämlich ist, wollen wir eines 
der Motive zu seiner Entstehung verfolgen, nichts ande- 
res als Johsts, freilich parodierter, „‚Einsamer“. Im übri- 
gen -— und im bedeutenderen Ganzen - ist Baal die 
noch ganz unpolitische Überwindung des Expressionis- 
mus bereits in Brechts erster Berührung mit ihm. Sau- 
fen, Lieben, Treulosigkeit, Homoerotik, asoziale Kraft- 
akte, Schönheit, Wildheit, letzten Endes Nutzlosigkeit 
bestimmen ein frühes Drama, von dem sein Autor 
später sagte, daß ihm Weisheit fehle - und von dem er 
sich doch nur ‚‚mit Respekt“ distanzieren mochte. 
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BRONNEN, Arnolt, * Wien 19. 8. 1895 - t Berlin 
12.10. 1959. Bronnen wurde 1895 in einem bürgerli- 
chen Haus in Wien unehelich geboren, später von dem 
Gymnasialprofessor und Dramatiker Ferdinand Bron- 
ner als Sohn legalisiert. Wedekind und Gustav Wyne- 
kens Zeitschrift „Der Anfang“ beeinflußten den jungen 
Bronnen. Er fand sein Thema in der Formel von der 
autonomen Jugend. Die schriftstellerischen Anfänge 
waren naturalistisch, hatten Wiener Lokalfarbe. Franz 
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Pfemferts Aufmerksamkeit („Die Aktion“) brachte 
Bronnen mit dem Expressionismus in engeren Kontakt. 
Schon der Gymnasiast Bronnen schrieb 1912 ein Stück 
Das Recht auf Jugend. Es war der Keim zu Vatermord, 
dem Die Geburt der Jugend folgte. 

1918 entstand in italienischer Gefangenschaft der Einak- 
ter Sturm gegen Gott, den Bronnen verbrannt hat. Der 
Sturm gegen Gott war die Anarchie des Militärs im 
Chaos der Materialschlacht des Weltkrieges, der sich 
nach einer Christusvision legt: Kriegsdeutung aus ex- 
pressionistischer Sicht. In der Umarbeitung zu Sturm- 
Patrull ist der religiöse Bezug zurückgenommen. Die 
Abkehr vom Expressionismus deutete sich darin an. Sie 
wurde deutlich in Exzesse (gleichfalls in der Gefangen- 
schaft begonnen, 1921 beendet). Das Stück verwickelte 
Bronnen in Skandale. Bronnen schreibt nun urbanen 
Naturalismus: Schiebermilieu, Nachkriegszeit, sexuelle 
und revolutionäre Anarchie. 

Bronnen bekam Kontakt mit Brecht, der 1922 mit Pro- 
ben zu Vatermord begann. Brecht gab auf, weil er mit 
Agnes Straub und Heinrich George stilistisch nicht 
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übereinkam. Bronnen war bisher kaufmännischer An- 
gestellter bei Wertheim in Berlin. Exzesse machten ihn 
unabhängig. Ein älteres Stück Verrat arbeitete er 1923 
zu Anarchie in Sillan um. 1924 schrieb er die Katalauni- 
sche Schlacht, ein moritatenhaftes Kriegsstück. In Ost- 
polzug (1925) ist Alexander Held des Monodramas; 
einmal als König, einmal als Forscher; in der schließli- 
chen Identität der beiden wird der Tod bekämpft, der 
nicht aufzuhalten ist, aber dem Willen Alexanders Un- 
sterblichkeit verleiht. Die rheinischen Rebellen (1924) 
und das Lustspiel Reparationen (1926) sind Zeitstücke, 
vertreten die Politik des nationalen Widerstandes, der 
Bronnens Thema blieb, auch in Novelle und Roman. 
Bronnen war rechtsradikal geworden und wurde Natio- 
nalsozialist (Tucholsky: „durchgefallener Linker, als 
Faschist verkleidet‘“). 

Als Dramaturg beim Rundfunk bekam er Ärger mit der 
Reichssendeleitung, die schließlich zur Kündigung 
führte (1935). In N (1935), einem Napoleondrama, kri- 
tisiert Bronnen das Terrorregime. Die Reichsschrift- 
tumskammer schloß ihn aus, weil er seinen Ariernach- 
weis nicht erbringen konnte. Bronnen wurde aber dann 
„von oben“ arisiert und konnte den Krieg überstehen. 
Politisch wandelte er sich erneut: er wurde zum Kom- 
munisten, war Bürgermeister in Österreich und ging 
dann in die DDR. In der Form einer Gerichtsverhand- 
lung gegen sich selbst hatte er 1954 seine Autobiogra- 
phie veröffentlicht: Arnolt Bronnen gibt zu Protokoll, 
Beiträge zur Geschichte des Modernen Schriftstellers. 
Außer den erwähnten Dramen sind noch Michael Kohl- 
haas (1929), Gloriana und Die jüngste Nacht ergänzend 
zu nennen. Die Uraufführung von Vatermord am 24. 4. 
1922 fand im Frankfurter Schauspielhaus statt. 
Bronnen hatte dieses Stück 1913 geschrieben. Im Ver- 
gleich mit den Vater-Sohn-Dramen Sorges und Hasen- 
clevers aus der gleichen Zeit ist es das radikalste. Das gilt 
auch für die Form, so daß man ihm nachsagte, das 
Verbrechen des Gymnasiasten Walter Fessel besitze 
weder soziale noch konstruktive Motive, sondern sei 
Ausdruck reiner mythischer Selbstüberhebung. Das ist 
nur zum Teil richtig, nämlich soweit Bronnen nicht so 
autobiographisch erkennbar gearbeitet hat wie die bei- 
den anderen Autoren. Seine Formkraft hat den Vorder- 
grund des Stoffes ausgespielt. In diesem Sinne ist das 
Stück sehr wohl ‚konstruktiv‘, wie es in anderem Sinne 
auch sozial motiviert ist. Es wird uns eine Familie 
vorgeführt, die zuwenig Raum zum Leben hat. Im 
Hause des Schreibers Ignaz Fessel kann man nicht 
gehen, stehen, liegen und atmen, geschweige denn 
schöpferisch tätig sein. Walter Fessel teilt seinen Tisch 
mit dem Vater, die Mutter verdient an der Nihmaschine 
zu, der jüngere Sohn ist verzogen und aggressiv. Walter 
wird ständiger Zeuge des Sexuallebens seiner Eltern. 
Das stimmt ihn homosexuell ein gegenüber einem 
Freund, läßt ihn abweisend reagieren auf die Geilheit 
seiner Mutter gegenüber ihm selbst. Auf den Despotis- 
mus des rohen, betrunkenen Vaters mit all seinem 
Kleinbürgerehrgeiz reagiert Walter mit dessen Ermor- 


dung. Die Mutter begehrt ihn danach mehr als vorher. 
Von ihr verabschiedet sich Walter in einem knappen 
Ausbruch, einem hymnischen Absetzen in eine Freiheit, 
von deren Umständen wir nichts erfahren. Aber zuvor 
hat sich ein Drama ereignet, das unter Verzicht auf 
monologisches Ichsagen und verschwärmte Utopien in 
sich selbst kräftig und neu erscheint. 


GOERING, Reinhard, * Schloß Bieberstein bei 
Fulda 23.6. 1887 - + Jena 14. 11. 1936. Reinhard Goe- 
ring wurde 1887 in der Nähe Fuldas geboren. Die 
familiären Umstände waren bedrückend. Beide Eltern 
verübten Selbstmord. Goering war psychopathologisch 
belastet. Er wurde Arzt (nach Studien in Jena, Berlin, 
München, Paris und Bonn). Als Militärarzt bekam er 
Tuberkulose und mußte kurz nach Kriegsausbruch für 
mehrere Jahre nach Davos gehen. Dort schrieb er See- 
schlacht, sein erstes Drama, für das er den Kleist-Preis 
erhielt. 1919 folgte Scapa Flow. Das Stück spielt auf dem 
deutschen und dem englischen Flaggschiff. Klagelied, 
Kriegsleid auf der einen, Siegpathos auf der anderen 
Seite. Das ist ein dramatischen Bild, kein expressionisti- 
sches Drama mehr. Symbolisch-symbolistische Züge 
jenseits vom Expressionismus trug das Schauspiel Der 
Erste (1917), in dem ein egozentrisch-anarchistischer 
mittelalterlicher Priester den sozial-sittlich gebundenen 
Kräften der Gesellschaft unterliegt. Der Zweite (1919) 
ist eine Ehetragödie zwischen zwei Paaren. Die Retter 
(1919) zeigt zwei sterbende Greise, die im Anblick der 
Liebe eines Paares die bewußte Auslieferung an den 
Augenblick als Lebenssinn begreifen. Karl Otten sieht 
in diesem surrealistischen Stück eine Vorwegnahme Sa- 
muel Becketts. Die sprachliche Reduktion ist tatsächlich 
nicht mehr expressionistisch, sondern Ausdruck eines 
buddhistisch gefärbten neuen existentiellen Bewußt- 
seins. Goerings eigene tragische Zerrissenheit (er konnte 
sich ihretwegen nie längere Zeit als Arzt niederlassen) 
ist mitartikuliert. 

In Die Südpolexpedition des Kapitäns Scott (1929) wird 
der Wettlauf zum Pol zwischen Scott und Amundsen 
von einem Tragödienchor unter Einblendung der Ak- 
tion dargestellt. Das Stück (Goering erhielt abermals 
den Kleist-Preis dafür) wirkt aber eher wie eine drama- 
tische Reportage und gehört stilistisch der „Neuen 
Sachlichkeit“ an. Goerings Depressionen verdichteten 
sich nach Krankheit und schweren Operationen zur 
Ausweglosigkeit: er beging 1936 Selbstmord. 

Die Uraufführung von Seeschlacht war am 10.2. 1918 
im Königlichen Schauspielhaus in Dresden. Es gab ei- 
nen Skandal. Max Reinhardts Berliner Inszenierung (im 
gleichen Jahr) brachte den Erfolg. 

Während die meisten Dramatiker des Expressionismus 
der Nähe zum Ereignis als künstlerischer Gefährdung 
entgehen wollten und in einer Gegenwartsflucht .den 
falschen Weg zur Historisierung und Mythisierung be- 
schritten, ist Goerings Seeschlacht von vielen Autoren 
zu den Revolutionsdramen des Expressionismus ge- 
rechnet worden. Das ist sehr vordergründig von der 


Hasenclever 


Tatsache hergeleitet, daß im Stück ein Meuterer vor- 
kommt. Aber weder kommt ein Aufstand vor, noch 
wird ein revolutionäres Programm entwickelt. Das 
Stück hat keine eindeutige Tendenz. Hier ist ein Stoff in 
eine Tragödie überführt. 


Am 31. Mai 1916 war die Seeschlacht im Skagerrak. 
Goerings Drama entstand 1917. Sieben Matrosen fahren 
im Panzerturm eines Kreuzers in die Schlacht. Der 
Zuschauer wird Zeuge ihrer Gespräche, Erinnerungen 
und Erscheinungen, und Zeuge von Schlacht und Tod. 
Es gibt keine eigentliche „Handlung“, dafür die drama- 
tische Geschlossenheit einer extremen Situation. Die 
dramatische Energie ist vorgegeben durch das Einge- 
sperrtsein in den Panzerturm, das das Gefühl einer 
existentiellen Geworfenheit vermittelt. Die Matrosen 
fühlen sich als bloße Räder in einem gewaltigen Getrie- 
be. Etwas Unentrinnbares, im antiken Sinne Tragisches 
ist um sie. 

Dieser Tatsache trägt Goering auch in seiner sprachli- 
chen Gestaltung Rechnung, in einer antikisierenden Sti- 
lisierung mit Schreien und Wehe-Rufen. Die „klassi- 
sche“ Wiederholung der Klage ist Antwort auf ein 
Schicksal, das von außen kommt. Die Matrosen können 
nichts mehr unternehmen, ihnen bleibt nur, nach dem 
Sinn ihrer Opferung zu fragen. Der eine, der „‚Meute- 
rer‘, kommt gar nicht mehr dazu, seine Einsichten in 
die Widersinnigkeit des Krieges überzeugend weiterzu- 
geben. Bevor man ihn zur Verantwortung ziehen kann, 
hat die Schlacht begonnen: „Noch hat er nichts getan 
und schon ist es über ihm.“ 

Goering hat nicht aus dem Kriegsstoff ein heldisches 
Individualdrama herausgekünstelt, sondern ein expres- 
sionistisches Stück geschrieben, dessen dramatischer 
Idee die Rollenträger als Träger von Funktionen dieser 
Idee abstrakt und musikalisch zugeordnet sind. Und die 
dramatische Idee selber ist, den Krieg in einer ausweglo- 
sen Situation zu gestalten. Diese von vornherein tragi- 
sche Situation steigert sich im Panzerturm aufs grellste 
und schrecklichste, wenn alle Matrosen unter Gasmas- 
ken im Todeskampf keine menschlichen Züge mehr 
tragen. Aber die Situation wird eigentlich nicht entwik- 
kelt. Die Entwicklung, und darin liegt auch eine politi- 
sche Aussage Goerings, ist nicht mit der Schlacht einge- 
leitet, sondern mit dem Bau von Panzerkreuzern. 


HASENCLEVER, Walter, * Aachen 8.7. 1890 
- t Les Milles (Frankreich) 21. 6. 1940. Walter Hasen- 
clever wurde 1890 in Aachen als Arztsohn geboren. 
Jugend- und Gymnasialzeit sind bestimmt von frühen 
Konflikten mit dem erzkonservativen strengen Vater 
und früher Beschäftigung mit moderner Literatur und 
modernen Ideen. Hasenclever studiert die Rechte in 
Oxford und Lausanne, beschäftigt sich aber schon jetzt, 
wie im späteren Studium, fast nur mit Literatur, Philo- 
sophie, Geschichte. 1909 entsteht Nirwana, eine Kritik 
des Lebens in Dramenform. 

Hasenclever setzt seine Studien in Leipzig fort. Freund- 
schaften entstehen mit Kurt Pinthus, Ernst Rowohlt, 
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Kurt Wolff, Franz Werfel. Er wird Mitglied des literari- 
schen Kreises in Leipzig, der Keimzelle des Expressio- 
nismus war. Er schreibt 1913 die Szene Das unendliche 





Bildnis Walter Hasenclever 
Zeichnung von Oskar Kokoschka 


Gespräch, 1914 Der Sohn (1917 erhielt er dafür den 
Kleist-Preis). 1915 wird Hasenclever eingezogen; zu- 
nächst als Dolmetscher zur Postzensur nach Gent, dann 
als Stabsordonnanz der Heeresgruppe Mackensen an 
der Ostfront, in Galizien und Mazedonien. In einem 
Dresdener Lazarett-Sanatorium wurden 1916/17 Der 
Retter und die Anti-Kriegstragödie Antigone abge- 
schlossen. Für Antigone erhält Hasenclever den Kleist- 
Preis. 

Nach dem Sanatoriumsaufenthalt lebt Hasenclever von 
1917 bis 1924 meist in Dresden und Berlin. Die Men- 
schen beenden seine expressionistische Dramatik. Es 
folgt die mystische Epoche der Beschäftigung mit Swe- 
denborg. Die Dramen Jenseits, Gobseck und der Film 
Die Pest entstehen. 1924 ging Hasenclever als Korre- 
spondent des Berliner „8-Uhr-Abendblatt“ nach Paris. 
Es ist sein Weg zur Komödie. Das-Drama Mord (1925) 
ist ein Übergang. Nun entstehen die Komödien Ein 
besserer Herr und Ehen werden im Himmel geschlossen. 
1929 nimmt Hasenclever Wohnung in Berlin, durchreist 
Europa und Marokko. Seine nächste Komödie ist Napo- 
leon greift ein. Sommer 1930 kommt er nach Holly- 
wood. Von 1933 bis 1940 lebt Hasenclever im Exil. Er 
ist zunächst meist an der französischen Riviera, mehr- 
mals in London. Er schreibt das Schauspiel Münch- 
hausen und Ehekomödie. 

Seit 1937 lebt er auf eigenem Besitz nahe Florenz, wird 
1938 verhaftet, flieht nach London und geht wieder an 
die Riviera. Er schreibt die Komödie Konflikt in Assy- 
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rien. 1939 wird Hasenclever zweimal bei Antibes inhaf- 
tiert, im Mai 1940 im Lager Les Milles. Am 20. Juni 
nimmt Walter Hasenclever Gift, am 21. Juni stirbt er. 
Hasenclever hat mehr für die Bühne geschrieben, als 
hier verzeichnet ist; es sind nur die Stücke erwähnt, 
welche biographisch und künstlerisch Wendepunkte 
markieren. Hasenclevers Wandlungen sind in mehreren 
autobiographischen Skizzen und dem autobiographi- 
schen Roman Irrtum und Leidenschaft von ihm selbst 
dargestellt. Die Uraufführung von Der Sohn war am 
30.9. 1916 am Deutschen Landestheater in Prag, die 
(geschlossene) deutsche Erstaufführung der Menschen 
war am 15.5. 1920 in den Kammerspielen des Deut- 
schen Landestheaters Prag. Der Sohn wurde noch vor 
Sorges Bettler aufgeführt. Darum galt es lange als erstes 
deutsches expressionistisches Drama. Das ist nicht rich- 
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tig, aber es ist wirklich auch ein „Drama“, während 
Sorge in seinem ersten Theaterstück die Aufhebung des 
expressionistischen Dramas in dessen Setzung bereits 
vorwegnahm. 

Hasenclevers „Held“, der Sohn, ist zwanzig Jahre alt 
und wird von seinem Vater gefangengehalten. Er hat 
eine Gouvernante. Literatur muß ihm Einsicht und 
Erfahrung ersetzen, bewahrt ihn immerhin vor dem 
Selbstmord. In der Gestalt seines Freundes begegnen 
uns Strindbergs Unbekannter und Wedekinds Ver- 
mummter Herr wieder. Der Freund symbolisiert „das 
Leben“. Der Sohn stellt dem Vater ekstatisch-vitalisti- 


sche Forderungen. Freiheit will er, aber sie beläuft sich 
auf die Befreiung von Examina und Hauslehrern, auf 
Leben statt Schule, auf Schauspielerinnen und Cham- 
pagner. Der Vater quittiert diese Forderungen mit einer 
Ohrfeige. Der Freund entführt den Sohn auf ein „‚Fest 
zur Erhaltung der Freude‘, wobei ihm die „große Ko- 
kotte‘“ begegnet, die Versucherin. Der Vater tritt erneut 
in Erscheinung, und auf seine Hundepeitsche reagiert 
der Sohn mit dem Revolver. Ein indirekter Mord ge- 
schieht: den Vater trifft der Schlag. Der ohne Mutter 
aufgewachsene Sohn erkennt zu spät die echte Liebe 
‚eines Mädchens. Der Abschied von ihr ist der Schluß 
des Dramas. 

Auf realistische Psychologie verzichtet auch dieses 
Werk. Es treibt „Kräfte“ aufeinander, wobei die Figur 
des Vaters keinen sozialen Umriß hat, wenn man auch 
erfährt, daß er engagierter Arzt ist und wirklich an der 
Zukunft seines Sohnes interessiert. Sein Fehler ist nicht 
eigentlich Sadismus, sondern bürgerlicher Irrtum, der in 
Beschränktheit pervertiert. Der Aufstand des Sohnes ist 
plakativ. Theaternäher ist dieses Stück als Sorges Bett- 
ler, dennoch von den Ideen aller belastet. 


E. Zeltner: Die expressionistische Dramen von Walter Hasenclever, Wien, 
1961. 


JOHST, Hanns, * Seerhausen (Sachsen) 8. 7. 1890. 
Hanns Johst wurde 1890 in Sachsen geboren. Mehrere 
autobiographische Skizzen und der Roman Der Anfang 
(1917) schildern den langen, ziellosen Weg des schwer- 
mütigen jungen Johst. Als Siebzehnjähriger ist er Pfle- 
ger bei Bodelschwingh, will Missionar werden, dann 
Arzt. Johst kommt nach Wien, München, Leipzig und 
Berlin, studiert Medizin, Philosophie, Kunstwissen- 
schaft, wird Schauspieler. 1914 ist er Kriegsfreiwilliger. 
Im Dritten Reich wird er Präsident der Reichsschrift- 
tumskammer, für kurze Zeit auch Intendant der Berli- 
ner Staatstheater. Johst hat bis 1935 den literarischen 
Markt geradezu überschwemmt, dann bis 1955 (da folgte 
ein Roman) nichts mehr geschrieben. Nach dem 
2. Weltkrieg ging Johst nach Bayern. Sein Übergang 
vom Naturalismus zum Expressionismus hatte die glei- 
chen Wurzeln wie sein Weg zum Nationalsozialismus 
(den er auch theoretisch unterbaute): das Streben von 
der Materialität in irrationale Dimensionen. Johst war 
im und nach dem Expressionismus einer der erfolg- 
reichsten Dramatiker. Außer seinem schmalen und 
nicht recht „eigentlichen“ Expressionismus ist seine 
Dramatik von religiösem und nationalem Glauben be- 
stimmt. 

Die Uraufführung von Der junge Mensch am 13.3. 1919 
fand im Thalia-Theater Hamburg statt. Dieses Werk ist 
ein „ekstatisches Szenarium‘ (so der Untertitel) in 
Prosa. Ein gutes halbes Dutzend locker gereihter Bilder 
zeigt die Entwicklung eines Jünglings, der rein ist und 
die Menschen ändern möchte. Dieses Änderungspro- 
gramm wird als „Rebellion des Geistes“ bezeichnet. 
Eltern und Pädagogen haben gegenüber dem jungen 


Kaiser 


Mann versagt. Er wird von der Schule gejagt, gelangt ins 
Gefängnis und von dort wieder hinaus „in die Welt“. 
Aber hier findet er keine „Menschen“. Studentenbude, 
Bordell, Bahnhof, Nervensanatorium, Hotel und Kran- 
kenhaus sind die Stationen vor dem - ersehnten - Grab. 
Der tote Jüngling - „Frühlingserwachen“ hat hier Pate 
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gestanden — schwingt sich schließlich, zum Mann ge- 
worden, über die Friedhofsmauer hinweg in Freiheit 
und neues Leben. „Der Geist rebelliert im Individuum, 
in der Persönlichkeit, sobald er aber die Tat, zu der er 
die Masse als Gemeinde braucht, seine persönliche Tat 
bestätigt sieht, wird er immer der Zauberlehrling sein, 
der die Kräfte, die er rief, nicht mehr zu bannen ver- 
mag.‘ Diese Sätze schrieb Johst 1928, das Stück bereits 
1916. Wären auch jene Sätze von 1916, Johst wäre ein 
Prophet gewesen. In Wirklichkeit folgte sein (unbe- 
zweifelbares) dramatisches Talent immer nur Trends. 
Und Der junge Mensch, erster Teil einer Trilogie, zu der 
weiter das Grabbe-Stück Der Einsame (Ein Menschen- 
untergang) von 1917 und Der König von 1920 gehören, 
hat denn im wesentlichen nur an der Oberfläche mit 
dem dramatischen Expressionismus zu tun. Johst war 
schon zu Beginn der Bewegung ihr Epigone, ein Epigo- 
ne, der sich wandeln sollte zum Anhänger des Dritten 
Reiches. 


H. F. Pfanner: Hanns Johst, Stanford (Cal.), 1965. 


KAISER, Georg, Magdeburg 25.11. 1878 
-t Ascona 4.5. 1945. Kaiser wurde 1878 in Magdeburg 
geboren. Sein Vater war Versicherungskaufmann und 
stammte, wie auch die Mutter, von Bauern ab. 1894 
verläßt Kaiser revoltierend das humanistische Gymna- 
sium mit Sekunda-Reife. Er wird in antibürgerlichen 
kulturellen Vereinigungen tätig, beginnt zu schreiben 
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und ist für wenige Wochen Buchhandelslehrling. Dann 
wechselt er ins Ex- und Importgeschäft, liest Platon und 
Nietzsche, spielt Cello und Fußball. 1898 fährt er als 
Kohlentrimmer nach Südamerika, arbeitet dann als 
Kontorist der AEG in Buenos Aires. Er liest Schopen- 
hauer, Dostojewskij, begeistert sich für Wagner, lernt 
auf weiten Ritten das Land kennen, erkrankt an Malarıa, 
kehrt über Zwischenstationen in Afrika, Spanien und 
Italien 1901 nach Deutschland zurück. Die Wiederan- 
passung an Europa fällt ihm schwer. Ständige Orts- 
wechsel zeugen davon. 


Lebensweise des „Genies“, das in Konflikt zu bürgerli- 
chen Normen geraten ist. Das gegen ihn ergangene 
Urteil zerstört die Familie. Dennoch bewältigt Kaiser 
zwischen 1921 und 1933 seine zweite große Arbeitspe- 
riode. 

Seit 1915 bringt er es auf mehr als vierzig Uraufführun- 
gen, seine Stücke werden in aller Welt, auch weit außer- 
halb Europas, gespielt. Kaiser ist mit zahlreichen 
Schriftstellern und bedeutenden Theaterleuten bekannt. 
Er unternimmt viele Auslandsreisen und reagiert auf die 
politische Entwicklung von der Weimarer Republik zur 





Hölle, Weg, Erde von Georg Kaiser, Inszenierung von Viktor Barnowsky, Dekoration von Cesar Klein (Lessing Theater, Berlin, 


1920) 


Seine erste bedeutende schriftstellerische Arbeitsperiode 
beginnt nach seiner Begegnung mit den Anfängen der 
expressionistischen Bewegung. Zwischen 1908 und 1918 
wohnt Kaiser abwechselnd in Seeheim und Weimar. 
Soldat war er nicht. Er wurde aus Gesundheitsgründen 
vom Militärdienst zurückgestellt, arbeitete aber zeitwei- 
lig beim Roten Kreuz. In den hessischen Großstädten 
holte er sich Konzert- und Theatereindrücke. Seine 
ersten Publikationen waren Privatdrucke, ab 1911 küm- 
merte sich der $. Fischer Verlag um ihn, 1915 hatte er 
seine erste Uraufführung (Der Fall des Schülers Vehge- 
sack, Neue Bühne, Wien). 1916 lernt Kaiser in Italien 
Gustav Landauer kennen, der den Theaterleiter und 
Regisseur Arthur Hellmer für Kaiser gewinnt. Hellmer 
inszeniert 1917 in Frankfurt Die Bürger von Calais, 
Kaisers ersten großen Erfolg. 

1918 ist Kaiser in wirtschaftlichen Schwierigkeiten. In 
einem berühmt gewordenen Prozeß verteidigt er die 
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Nazidiktatur mit antifaschistischem und sozialistischem 
Engagement. 

1933 beginnt eine politische Kampagne gegen ihn. Kai- 
ser erhält Publikations- und Aufführungsverbot. Die 
Preußische Akademie der Künste schließt ihn aus, seine 
Bücher werden verbrannt. Kaiser verfaßt antifaschisti- 
sche Pamphlete, Arbeiter in Berlin-Siemensstadt vertei- 
len sie. Kaiser flieht vor der Gestapo nach Amsterdam, 
später in die Schweiz. 

Dort wird es ihm nicht leichtgemacht. Er wechselt 
ständig seinen Wohnsitz, bemüht sich vergeblich um 
eine Einreisegenehmigung der USA. Neben seinen Dra- 
men schreibt er Lyrik, Filmexposes und Romane. Ab 
1941 wendet er sich biblischen Stoffen zu und den 
„griechischen“ Dramen. Seit 1942 wird sein Leben noch 
unruhiger, 1945 stirbt er in Ascona. 

Der Sozialist und Hitlergegner Kaiser war kein Marxist, 
eher ein Anhänger der Philosophie Schopenhauers. Im 


Widerstreit des humanistisch-sozialistischen Engage- 
ments mit seinem extremen Subjektivismus war er also 
ein typischer Vertreter der Geisteshaltung des deut- 
schen Expressionismus. Seine Bedeutung reicht aber 
über den Expressionismus hinaus, dessen kurze Epoche 
(1910-1925) er auch zeitlich weit übergriff. Zwischen 
1917 und 1933 war Kaiser „Zeitdramatiker“, der Effekt 
und Skandal machte, der auch, was die Stilisierungen 
seiner Biographie angeht, hybride Maskeraden liebte. Er 
war zugleich ein Dichter, der sich dann mehr und mehr 
von der Realität entfernte, sich klassischer Tradition 
formal wie stofflich annäherte und resignierend endete. 
Außerdem war Georg Kaiser ein produktiver 
Komödienautor. Zumal dadurch wirkt er, sicher einsei- 
tig gesehen, fort. Von Brecht, der ihn respektierte, 
trennt ihn die Fortsetzung einer idealistischen Linie in 
der deutschen Literatur, eine Position, die zumindest 
theoretisch noch nicht ausdiskutiert ist. 
Die Klarheit seines sozialistischen Engagements hat 
Kaiser, auch darin ein Vertreter des Expressionismus, in 
die Gestaltung seiner Dramen nicht einbringen können. 
Das Pathos seiner „Bürger von Calais“ muß heute 
ebenso fremd anmuten wie die rückwärts gewandte 
Utopie seiner „Gas“-Dramen, in denen er sich mit der 
Industriegesellschaft auseinanderzusetzen versuchte. 
Auf knappem Raum ist dem ausgreifenden Denken und 
Gestalten Kaisers sicher nicht gerecht zu werden. Im- 
merhin ist seine Dramatik im Ansatz charakterisierbar 
mit seinem Schauspiel Von morgens bis mitternachts. 





Von Morgens bis Mitternachts 
Film von K. H. Martin nach G. Kaiser 


In Die Bürger von Calais war eine Opferidee siegreich 
gewesen, die wir nicht mehr unbestritten hinnehmen 
können. In diesem Drama scheitert die Erneuerungssu- 
che. Ein Bankkassierer bricht auf, der die reale Welt 
haßt und sie von Station zu Station durcheilt (ein typi- 
sches dramaturgisches Mittel der expressionistischen 
Dramatik). Ekstatisch sucht er nach dem Absoluten. Er 


Kaiser 


unterschlägt Geld, um aus seiner Enge auszubrechen, 
wird desillusioniert, kann aber seiner Tat wegen nicht 
zurück. Er flieht auf ein (symbolisches) Schneefeld, um 
seine Spur zu tilgen, begegnet dem Tod, führt einen 
vergeblichen Dialog mit ihm, rast weiter, wirft jetzt bei 








Bildnis Georg Kaiser 
Zeichnung von J. C. Friedrich 


einem Sechstagerennen hohe Prämien aus, wobei es ihm 
nicht um das Rennen, sondern nur um die allgemeine 
„Bewegung“, das Vitale, das Außerordentliche geht. 
Das rasende Publikum wird durch den Auftritt „‚Seiner 
Hoheit“ gebändigt. Der Kassierer annulliert seinen Ein- 
satz, angeekelt von der bürgerlichen Zahmheit des Pu- 
blikums. Er sucht seine „Brüder“ bei den Sektierern im 
Lokal der Heilsarmee. Hier bekennen, erneuern und 
läutern sich die Menschen — meint der Kassierer. Er 
bekennt ebenfalls, wirft dann sein Geld unter die Leute 
und muß sehen, wie sie sich tierisch darum balgen. Alles 
bricht ihm zusammen. Er vertraut einzig noch dem 
Mädchen, das ihn in Kontakt zu diesen Menschen ge- 
bracht hatte. Dieses Mädchen aber holt die Polizei; es 
will die Prämie haben, die auf die Ergreifung des Betrü- 
gers ausgesetzt ist. Der Kassierer erschießt sich und 
stirbt als Abbild des Erlösers. 

Von anderen expressionistischen Sucherdramen ist die- 
ses kräftig unterschieden: Die religiöse Symbolik ist 
nicht mehr eigentliche Tendenz, sondern mehr schon 
Vehikel, Transportmittel für eine dynamische Szenen- 
folge, die mehr mit den Zwanzigerjahren und der Faszi- 
nation des „Amerikanismus“ zu tun-hat als mit dem 
Bekennertum der „O-Mensch“-Dichter. 


D. Diebold: Der Denkspieler Georg Kaiser, 1928 - B. J. Kenworthy: 
Georg Kaiser, New York, 1957 - W. Paulsen: Georg Kaiser, 1960. 
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KORNFELD, Paul, * Prag 11. 12. 1889 - $ Lodz 
(Polen) 10.1. 1942. Paul Kornfeld, 1889 in Prag gebo- 
ren, kam 1916 nach Frankfurt in den Kreis der Autoren 
und Regisseure des für den Expressionismus bedeuten- 
den Schauspielhauses, war eine Zeitlang Dramaturg bei 
Reinhardt, später in Darmstadt. Seine expressionistische 
Programmschrift Der Beseelte und der psychologische 
Mensch und seine expressionistischen Stücke Die Ver- 
führung und Himmel und Hölle ließen die Zeitgenossen 
„das‘“ expressionistische Stück von ihm erwarten. Er 
schien, bei ähnlichem ideelichen Ausgangspunkt, der 
stärkere Dramatiker als Sorge, außerdem „geistiger“ als 
Hasenclever, Bronnen und Johst zu sein. Kornfeld hat 
diese Erwartungen enttäuscht und sich der Komödie 
zugewandt, in Kilian oder die gelbe Rose seinen eigenen 
Expressionismus karikiert. Kornfeld verließ Deutsch- 
land 1933 und ging nach Prag zurück. 1941 wurde er 
verhaftet, 1942 im Vernichtungslager Lodz ermordet. 
Die Bedeutung seiner Dramatik ist eher theater- als 
literaturgeschichtlicher Art. Die Verführung und Him- 
mel und Hölle waren Hauptwerke des szenischen Ex- 
pressionismus. Die Uraufführung von Die Verführung 
war am 8.12. 1917 im Frankfurter Schauspielhaus. 
Hans Ulrich Bitterlich heißt der Held dieses Dramas. Er 
ist der für den Expressionismus typische „junge 
Mensch“ in der Allgemeinheit seiner Sehnsucht und 
seiner umfassenden Beseeltheit. Ohne ein im üblichen 
Sinne begreifliches Motiv begeht Bitterlich einen Mord. 
Sein Opfer ist Joseph, Bräutigam des späten Mädchens 


Marie Veilchen. Die Mordtat ohne konkreten Anlaß 
entspricht Kornfelds antipsychologischer Dramentheo- 
rie. Die Tat soll als Symbol erscheinen, allein herzulei- 
ten aus der Durchschnittlichkeit, Unbeseeltheit und 
Materialität des Opfers. Ihr gegenüber steht die „‚Gei- 
stigkeit““ Bitterlichs. Sie wirkt stark auf Richter und 
Staatsanwalt. Beide wollen den Täter entkommen las- 
sen. Bitterlichs Mutter will ihren Sohn bewegen, die 
Chance zu nutzen. Doch erst dem jungen Mädchen 
Ruth Vogelfrei gelingt „die Verführung“ aus dem Ge- 
fängnis. Bitterlich möchte nun die ganze Welt umar- 
men, sich verströmen, sich verbrüdern. Ort seiner Mis- 
sion ist ein ordinäres Schlachtfest. Dort lacht „‚die Welt“ 
ihn aus. Ruths Bruder Wilhelm will die Schwester in 
Gutbürgerlichkeit zurückholen. Er lockt das Paar in das 
Haus des Vaters. Dort wird Bitterlich vergiftet. Ruth 
und die Mutter können ihm nicht mehr helfen. Aber 
Bitterlich überredet noch im Sterben Wilhelm zum 
Selbstmord. Marie Veilchen findet einen neuen Bräuti- 
gam. Ruth stirbt Bitterlich nach. 

Diese Handlung bietet sich zu parodistischer Zusam- 
menfassung an, so bis ins Groteske und Lächerliche hat 
Kornfeld sie in vierzehn Szenen aufs äußerste vorange- 
trieben. Aber die Abstraktionen, die letzten Endes dabei 
nur herauskommen, verhindern, daß Kornfeld ein Pan- 
dämonium der Bürgerwelt seiner Zeit zeigt. Zu wenig 
konkret sind die Gestalten, zu vage die gesellschaftlichet 
Umrisse. Vor allem aber ist Bitterlich ein im innersten 
undramatischer, kampfloser Mensch. Seine „Gegner“ 


PauL KorNFELD Verführung 1918, Eine Szene mit Fr. Brod und H. Feldhauer 
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Die Verführung von Paul Kornfeld, Skizze von F. K. Delavilla, Inszenierung von Gustav Hartung 
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sind mehr Behauptungen als Bedrohungen. Konkreter 
sind im Grunde die Figuren, die sich für Bitterlich 
einsetzen, aber sie sind „beschränkter“ und haben nicht 
das Interesse ihres Autors. 


Manon Maren-Grisebach: Weltanschauung und Kunstform im Frühwerk 
Paul Kornfelds, 1960. 


RUBINER, Ludwig, * Berlin 12. 7. 1881 - } Berlin 
26. 2. 1920. Ludwig Rubiner lebte meist in Berlin, 
gehörte zum Kreis um Pfemferts „Aktion“. Er starb am 
26. Februar 1920 in Berlin. Er verstand sich als politi- 
scher Dichter und vertrat so konsequent seine politische 
Idee vom Aufgehen des einzelnen in der Gemeinschaft, 
daß er statt einer autobiographischen Skizze für Pin- 
thus’ Anthologie „Menschheitsdämmerung‘“ diesen 
knappen Kommentar lieferte: Rubiner wünscht keine 
Biographie von sich. Er glaubt, daß nicht nur die 
Aufzählung von Taten, sondern auch die von Werken 
und von Daten aus einem hochmütigen Vergangenheits- 
Irrtum des individualistischen Schlafrock-Künstlertums 
stammt. Er ist der Überzeugung, daß von Belang für die 
Gegenwart und die Zukunft nur die anonyme, schöpfe- 
rische Zugehörigkeit zur Gemeinschaft ist. Rubiner war 
Herausgeber verschiedener Dokumentar-Werke zur 
„Weltrevolution“ und gründete 1919 mit Holitscher 
und Karl-Heinz Martin das „Erste proletarische 
ilheater 

Rubiners Revolutionsdrama Die Gewaltlosen ist das 
wohl kompromißloseste, das der Expressionismus her- 
vorgebracht hat. Rubiner verzichtete ausdrücklich auf 
den ‚„elenden Allerweltsstandpunkt des sogenannten 
rein künstlerischen Werkes“. Damit sprach er sich als 
politischer Aktivist aus. Mit dem Expressionismus ver- 
band ihn wesentlich sein Hang zum Abstraktionismus, 
der wiederum politisch motiviert war: „Die Personen 
des Dramas sind die Vertreter von Ideen. Ein Ideenwerk 
hilft der Zeit, zu ihrem Ziel zu gelangen, indem es über 
die Zeit hinweg das letzte Ziel selbst als Wirklichkeit 
aufstellt.“ 

Rubiner, der das Werk 1917 begann und im Herbst 1918 
beendete, zeigt in bewegten Bildern den Ablauf einer 
gewaltlosen Revolution. Träger der Handlung sind, wie 
so oft im expressionistischen Drama, „der Mann“, „die 
Frau“ etc. Vorgeführt wird eine Gesellschaft, in der 
Unterdrückung einen Aufstand auslöst. Die Vertreter 
neuer Ideen werden gefangen und terrorisiert. Aber 
ohne Gewaltanwendung gelingt der Ausbruch. Die Ge- 
fangenen überzeugen ihre Wächter, den Gouverneur 
und sogar ausgesprochene Sadisten. 

Eine revolutionäre Lichtstadt ist der Ort für eine neue 
Menschengemeinschaft. Aber bald zeigen sich Risse und 
Brüche. Im Proletariat kommt krasser Materialismus 
auf, der Anarchismus wird exzessiv. Verfolgung und 
Vernichtung erstehen neu. Rubiner beschreibt hier reale 
Vorgänge wie Toller, aber er schreibt die Realität auch 
weg, setzt eine neue Utopie: der Opfertod der Gewalt- 


174 





Bildnis Ludwig Rubiner 


Zeichnung von Lehmbruck 


losen ist die Voraussetzung für den wahrhaft neuen 
Menschen. Die Geschichte ist überwunden. Auch hier, 
im vielleicht reinsten expressionistischen Revolutions- 
drama, zeigt sich die entscheidende Schwäche der gan- 
zen Bewegung: die Leidenschaft der Utopie kann nicht 
darüber hinwegtäuschen, daß es an konkreten Alternati- 
ven zur abgelehnten historischen Realität fehlt. 


SORGE, Reinhard Johannes, * Berlin-Rixdorf 
29.1. 1892 - $ Ablincourt (Frankreich) 20. 7. 1916. 
Sorge wurde 1892 in Rixdorf bei Berlin geboren. Sein 
Vater war Stadtbauinspektor, durch Heirat reich. Bei 
ihm trat bald Wahnsinn auf; er kam 1908 in eine Heilan- 
stalt. Sorges Gymnasialzeit würde durch eine Lehrzeit 
in einem Eisenwarengeschäft und in einer Bank unter- 
brochen. Nach dem Tod des Vaters siedelte man nach 
Jena (1909) über. 1910 verläßt Sorge ohne Abitur das 
Gymnasium. Er will Dichter werden. Einflußreich wer- 
den Dehmel und Nietzsche, Goethe als Gegengewicht. 
Im Bettler ist die Wandlung zum lyrisch-religiösen Dra- 
matiker schon vorgezeichnet. Der Expressionismus war 
in und für Sorge nur der Auftakt. 


Die Uraufführung von Der Bettler fand am 23. 12. 1917 
im Deutschen Theater Berlin durch die Gesellschaft 
„Das Junge Deutschland“ statt. Sorge erhielt für diese 
symbolische Dichtung den Kleist-Preis. 

Eines der frühesten dramatischen Werke des Expressio- 
nismus ist zugleich eines der typischsten, wenn nicht 
das charakteristischste überhaupt. Sendungsbewußtsein, 
Berufung und hymnisch-visionäre Schau veranlassen 
den Autor, seiner als verdorben empfundenen Zeit „Bil- 
der der Zukunft“ entgegenzuhalten. Sorge mischt reali- 
stische Schilderung des Berlins vor dem Ersten Welt- 
krieg mit dem Sprachpathos eines Nietzsche. 

Die Handlung des Dramas ist auf den ersten Blick 
verworren, in Wirklichkeit aufs künstlichste konstru- 
iert. Die handelnden Personen sind, auch das ist typisch 
für den Expressionismus, namenlos. Es treten „die 





Menschen“, „Gruppenpersonen“, „Nebenpersonen‘“, 
„stumme Personen“ und „Gestalten des Dichters“ auf. 
Das Stück kann als eine expressionistische Revue in 
Stationentechnik mit Vor- und Nachspiel bezeichnet 


werden. Sorge verzichtet auf Psychologisierung, an de-' 


ren Stelle beseelte Lyrismen treten. Jugendliche Ekstase 
herrscht im Drama des 18jährigen Dichters vor, wie- 
derum typisch für den Beginn einer neuen Dramatik, 
die sich in ihren Programmen als „Kunst einer neuen 
Jugend“ verstand, zu deren wesentlichem Thema die 
Auseinandersetzung der Generationen gehörte. 

Die Aktion des Dramas ist grell. Allerdings liegt insge- 
samt wenig an ihr. Die Handlung wird ın Prosa rasch 


Sorge 


umrissen. Da, wo das Gefühlsbarometer der Personen 
steigt, wird sie rhythmisch gesteigert, bis endlich der 
Vers einsetzt und das Drama zum Seelen-Gesang wird. 
Der Titel, Sorges eigenem Gedicht Lied der Bettler nach 
Maeterlincks Schatz der Armen entlehnt, ist Symbol für 
„ein großes Schreien“, ein „bettelndes und hungerndes 
Flehen in den Himmel hinein“. Der Dichter (Sorge 
selbst) will von seinem Freund und Gönner eine eigene 
Bühne haben als einen Ort der Heilung und der Heili- 
gung für „Erlesene“, für „Beladene“, für „Hungernde“. 
Das Verlangen bleibt vergeblich. 

Das Familiendrama des Dichters wird so eingeleitet: wir 
erfahren vom Wahnsinn des Vaters, bevor drei krasse 
Szenen beginnen, Abbilder der sterbenden Welt, des 
Nichts, des Geredes. Aber die alte Welt, die materielle 


und materiale, ist noch nicht tot. Noch poltert der 


REINHARD JOHANNES SORGE Der Bettler 
Bühnenbildskizze von Ernst Stern 


Vater, ein irrer Bauingenieur, mit einer Kindertrommel 
durchs Haus, will Dämonen bannen, will eine neue 
Welt bauen, nachdem er den Sinn der Marskanäle er- 
kannt zu haben glaubt. Gottes Baumeister nennt er sich, 
doch er bringt Unsinn zu Papier und tötet sterbend 
einen Vogel, dessen Blut er braucht, da ihm die Tinte 
ausgegangen ist. Der Sohn vergiftet Vater und Mutter. 
Die Mutter war aufgezehrt von der Liebe zu ihrem Kind 
wie der Vater von seinem Wahnsinn. Aber beider Tod 
ist weniger „Leiden“ als „Erfüllung“. Die Mordtat ist 
nicht „Verbrechen“, sie wird mythisch verbrämt, ihr 
wird religiöser Sinn unterlegt. Liebe als etwas Unbe- 
dingtes soll Moral und Angst ablösen. Der Sohn bindet 
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sich neu. Seine schwangere Geliebte symbolisiert das 
vitalistische Ideal neuen biologischen Lebens und zu- 
gleich ein metaphysisches: den „neuen Menschen“, den 
Messias. Der Dichter aber, Sorge selbst an seinem Ti- 
sche von sich selber vorgeführt, ist in kosmisch-religiö- 
sen Dimensionen angelangt, die ihn ein Programm der 
Zukunft konkret nicht mehr formulieren lassen. In die- 
sem Drama hat sich das Drama des Expressionismus 
selbst „beispielhaft“ zerstört. 


STERNHEIM, Carl, * Leipzig 1.4. 1878 - f Brüssel 
3.11. 1942. (William Adolf) Carl Sternheim wurde 1878 
in Leipzig geboren. Sein Vater, der aus Frankfurt 


Der Heidelberger Kulturphilosoph Heinrich Rickert ist 
nach Sternheims eigenem Zeugnis von besonderer Be- 
deutung für ihn gewesen. 

Da Sternheim von Haus aus wohlhabend war, konnte er 
von vornherein als freier Schriftsteller leben. Sternheim 
heiratete 1900, trennte sich vier Jahre später von seiner 
Frau, lebte in Freiburg und Bremen, zeitweilig auch in 
Italien. 1906 wurde seine Ehe geschieden. Aus ihr war 
ein Sohn hervorgegangen, der 1944 als Gegner des 
Hitlerfaschismus von den Nazis aufgehängt wurde. 
1907 heiratete Sternheim die rheinische Industriellen- 
tochter Thea Bauer. Er ließ sich bei München ein Schloß 
mit Bühne errichten, wo er. sich seine eigenen Stücke 
vorspielen ließ. Zeitweilig war er Bürgermeister von 





CARL STERNHEIM Bürger Schippel, Eine Szene mit A. Granach und H. Körber 


stammte, war Bankier und Besitzer des „Hannover- 
schen Tageblattes“. Durch ihn war Sternheim mit Hein- 
rich Heine verwandt. Die Mutter kam aus einem luthe- 
risch-protestantischen Bürgerhaus in Leipzig. Carl 
Sternheim verbrachte seine ersten sechs Lebensjahre in 
Hannover. Sein Vater rezensierte manche Aufführun- 
gen des Hannoverschen Theaters im eigenen Blatt, und 
der junge Sternheim bekam bereits in dieser Zeit die 
ersten Eindrücke vom Theater. Die Kontakte wurden 
enger, als die Familie nach Berlin zog, wo ein Onkel 
Sternheims ein Theater besaß. Sternheim studierte an 
sechs deutschen Universitäten auf den Gebieten Jura, 
Philosophie sowie Geistes- und Kunstwissenschaften. 
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Pullach. Mit Franz Blei gab er die Zeitschrift „Hype- 
rıon“ heraus. Er verkehrte mit Frank Wedekind, Hein- 
rich Mann, Walter Rathenau und Max Reinhardt. 
Reinhardt verhalf Sternheim 1913 mit seiner Inszenie- 
rung des Bürger Schippel zum endgültigen Durchbruch 
als Dramatiker. 1911 war Die Hose uraufgeführt wor- 
den. Sternheim hatte die Kritik, die dieser Aufführung 
gefolgt war, nicht ertragen, daraufhin seinen Besitz 
verkauft und war nach Belgien gezogen. Für sein ganzes 
Leben sollte typisch bleiben, was hier vorgeprägt 
wurde: übersensible Reaktionen auf eine Öffentlichkeit, 
die Sternheim andererseits ständig suchte und provo- 
zierte. 


In Belgien erlebte Sternheim den ersten Weltkrieg. 1918 
wurde der Herrensitz, den er sich dort geschaffen hatte, 
beschlagnahmt. Über Holland ging er nach St. Moritz, 
später nach Uttwil. Während der Inflationszeit war er 
vorübergehend in Dresden. 1927 wurde er erneut ge- 
schieden. Seine Produktion kam wegen eines Nervenlei- 
dens ins Stocken. Sanatoriumsaufenthalte wurden not- 
wendig. 
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1930 heiratete Sternheim Wedekinds Tochter Pamela. 
Auch diese Ehe hielt nicht lange an. Sternheim lebte, auf 
eine Pflegerin angewiesen, in Brüssel und starb dort 
1942. 
Waren seine Werke teilweise schon vor 1938 verboten 
gewesen, wurden sie nach der Besetzung Hollands und 
Belgiens von den Nazis abermals verfemt und totge- 
schwiegen. Seine Autobiographie Vorkriegseuropa im 
Gleichnis meines Lebens wurde eingestampft. 

Der Dramatiker Sternheim ist durch seinen ‚‚expressio- 
nistischen Telegrammstil‘“ berühmt. Im Grunde ist er 
nicht eigentlich dem Expressionismus zuzurechnen. Er 
hat dessen stilistische Ansätze aufgenommen und wei- 
tergeführt, sich aber nie als einer der zahlreichen 
Schriftsteller der „Aufbruchsgeneration‘“ gefühlt, son- 
dern mehr als ein kritischer Komödiendichter in der 
Nachfolge Molieres. Sein Hauptthema war die wilhel- 
minische Epoche. Mit ihrer Darstellung wollte er zei- 
gen, daß Selbstbehauptung nur durch Anpassung des 
Bürgers an seine Gesellschaft möglich sei. 

In den Komödien des „bürgerlichen Heldenlebens“ 
(einem Zyklus von insgesamt elf Stücken) deckt er 
diesen Vorgang kühl analysierend auf. Die Hose, Der 
Snob und 1913 schildern den Aufstieg.der Familie 
Maske vom Kleinbürgertum über den Parvenu bis hin 


Strindberg 


zum kapitalistischen Großbürgertum, zum Industrie- 
Adel. Dessen Erben sind allerdings nicht in der Lage, 
den drohenden Weltkrieg zu erkennen und ihre Posi- 
tion zu behaupten. Das Fossil ist ein „feudales“ Nach- 
spiel zur Maske-Trilogie. Die Zähigkeit des Bürgertums 
wie seine Blindheit demonstriert Sternheim im Nebbich, 
der bereits in der Weimarer Republik spielt. Das mani- 
sche Besitzdenken schildert der Autor in Bürger Schip- 
pel, einem Stück, in dem Sternheim seinem Vorbild 
Moliere eventuell am nächsten kommt. 

Der Gegenspieler des Titelhelden, der Goldschmied 
Tilman Hicketier, ist von seiner bürgerlichen Ehrbar- 
keit gänzlich überzeugt. Er leitet ein preisgekröntes 
Sängerquartett, für das er einen neuen Tenor sucht, 
nachdem der Verlobte seiner Schwester Thekla gestor- 
ben ist. Nur ein Mann kommt in Frage, der Prolet Schip- 
pel. Hicketier ist gegen Schippel, aber er muß ihn 
aufnehmen, da der Fürst sich für das Quartett interes- 
siert. Der Sängerwettstreit zwingt Hicketier zur Auf- 
nahme Schippels. Hicketier weiß nicht, daß der Fürst 
sich vor allem für Thekla interessiert. Thekla ihrerseits 
kann sich durchaus für den kräftigen Schippel erwär- 
men, wenn sie auch dem Fürsten ein Rendezvous gibt. 
Auch Schippel ist an Thekla interessiert und gliedert 
sich dem Quartett mit dem Versprechen ein, sich „bür- 
gerlich‘“ zu verhalten. Als der Sängerwettstreit gewon- 
nen wird, muß Hicketier damit rechnen, daß Thekla 
Schippel heiratet. Hicketier möchte das mit dem Hin- 
weis auf das Fürsten-Rendezvous verhindern. Da rea- 
giert Schippel mit „proletarischem‘“ Stolz und fordert 
einen bürgerlichen Nebenbuhler heraus, den er dann im 
Duell leicht verwundet. Er „darf“ nun „Bürger“ wer- 
den und vermerkt das selbst mit Stolz. Nicht dramatur- 
gisch, aber im Sprachlichen steht diese beißende Satire 
auf den Standesdünkel des Wilhelminismus dem Drama 
des Expressionismus nahe. 


C. Petersen: Der Expressionismus, 1956 - W. Emrich: in Der deutsche 
Expressionismus, 1965 - H. Kasarek: Karl Sternheim, 1965 - W. Wendler: 
Karl Sternheim, 1966 - W. G. Sebald: Karl Sternheim, 1969. 


STRINDBERG, August, * Stockholm 22.1. 1849 
- + Stockholm 14. 5. 1912. Der Schwede August Strind- 
berg (1849-1912) kann zwar nicht als expressionisti- 
scher Dramatiker bezeichnet werden, aber er gehört als 
wesentlicher und einflußreicher Vorläufer und Anreger 
gerade des deutschen Expressionismus in diesen Zusam- 
menhang. 

Der Sohn eines Gewürzhändlers und einer Magd erlebt 
als Kleinkind den wirtschaftlichen Zusammenbruch des 
Vaters, macht später Abitur in Stockholm und beginnt 
in Uppsala ein Studium. 1868 arbeitet er als Volksschul- 
und Hauslehrer, studiert außerdem Medizin und ver- 
sucht sich vergeblich als Schauspieler. Er unternimmt 
einen Selbstmordversuch und beginnt zu schreiben. 
1872 ist Strindberg Journalist in Stockholm. Seine Ver- 
suche, beim Theater unterzukommen, scheitern erneut. 
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Bildnis August Strindberg 
Lithographie von Edvard Munch 


Strindberg arbeitet in der Folgezeit in der Königlichen 
Bibliothek. 1875 lernt er seine spätere Frau Sırı von 
Essen kennen. 1883 geht Strindberg nach Frankreich, 
1884 in die Schweiz, 1887 nach Deutschland. 1892 wird 
die Ehe mit Siri von Essen geschieden, 1893 heiratet 





Strindberg zum zweiten Mal. Inzwischen sind zahlrei- 
che Stücke entstanden. 1898 beendet Strindberg, der 
nun schon zum zweiten Mal geschieden ist, seine Dra- 
men Nach Damaskus I und Nach Damaskus II. 1901 
schreibt Strindberg Nach Damaskus III, außerdem Ein 
Traumspiel. Aus seinem umfangreichen Gesamtwerk, 
das auch viele große Historiendramen umfaßt, ragen 
neben den erwähnten Stücken Die Gespenstersonate 
und Der Todestanz hervor. Seine Kammerspiele konnte 
Strindberg seit 1907 zum Teil im Intimen Theater, das 
er mit August Falck leitete, selbst realisieren. 

„Ein Traumspiel“ ist eine Art Nachspiel zu den drei 
Teilen des großen „Damaskus“-Dramas und zugleich 
Strindbergs wohl eindrucksvollster Versuch, seiner 
Trauer über die Unvollkommenheit der menschlichen 
Existenz Ausdruck zu verleihen. Strindberg knüpft 
ganz unmittelbar an die religiöse Thematik von Nach 
Damaskus an, wenn er den traumhaften Verzerrungen 
der Realität ein Vorspiel gibt, in welchem sich der Gott 
Indra und seine Tochter unterhalten, die auf einer Wol- 
kenreise durch den Himmelsraum in den Bannkreis der 
Erde geraten sind. Die vernehmlichen Klagen der Men- 
schen ziehen Indras Tochter an. Sie bittet ihren Gottva- 
ter, die Erde betreten und den Menschen helfen zu 
dürfen. Anfangs ist sie tätige Samariterin, wird dann 
Schauspielerin und heiratet den unglücklichsten Men- 
schen, der ihr begegnet, einen Advokaten. 

In ihm hat sich Strindberg, selbst ein zutiefst zerrissener 
und vor allem durch sein Verhältnis zu den Frauen 
unglücklicher Mensch, erschütternd selbst dargestellt. 


ae 


Traumspielvon August Strindberg, Skizze von C. L. Grabow (Svenskateatern, Stockholm, 1907) 
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Skizze von L. Sievert für 
Nach Damaskus von August 
Strindberg (Frankfurt am 
Main, 1922) 


Nach Damaskus von August 
Strindberg, Inszenierung von 
Per Lindberg (Konserthuset, 
Stockholm, 1926) 
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Die Ehe des Advokaten mit der Gottestochter Agnes 
zerbricht, wie Strindbergs Ehen zerbrachen. Agnes 
kehrt zu Indra zurück, bittet bei ihm für die Mensch- 
heit, Strindberg beendet sein Drama mit einer großen 
Christusvision. Damit drückt er aus, daß die Erlösung 
der Menschheit aus ihr selbst heraus nicht zu bewerk- 
stelligen sei. 

C. D. Marcus: Strindbergs Dramatik, 1928 - C. E. W. L. Dahlström: 
Strindberg’s dramatic expressionism, Ann Arbor (Michigan), 1930 - A. 


Jolivet: Le theatre de Strindberg, Paris, 1931 - Frida Strindberg-Uhl: Lieb, 
Leid - Zeit, 1936. 


TOLLER, Ernst, * Samotschin bei Bromberg 1. 12. 
1893 - + New York 22. 5. 1939. Ernst Toller kam aus 
einem reichen bürgerlich-jüdischen Elternhaus. 1914 
meldete er sich vom Studium in Grenoble aus als 
Kriegsfreiwilliger an der Grenze. Der Krieg machte aus 
dem Nationalisten den Pazifisten und Sozialisten Toller. 
Seine hier dargestellten Revolutionsdramen spiegeln in 
der Folge ihres Entstehens Tollers Entwicklung vom 
utopischen Revolutionär zum von der Wirklichkeit 
Enttäuschten. Sein Lebensweg innerhalb der expressio- 
nistischen Epoche ist bei der Darstellung dieser Dramen 
mitverzeichnet; Toller schrieb später die groteske Ko- 
mödie Der entfesselte Wotan (1923), die Dramatisierung 
der Kieler Matrosenrevolte Feuer unter den Kesseln 
(1931) und die Dramen Nie wieder Frieden und Pastor 
Hall. Sein dramaturgisch bestes Stück gehört nicht der 
expressionistischen Dramatik an: Hoppla, wir leben! Es 
ist ein Drama der „Neuen Sachlichkeiten“, realistisch 
hart, absurd karikierend. 

Ernst Toller emigrierte 1933 vor dem Nationalsozialis- 
mus. Kurz vor Beginn des 2. Weltkrieges, im Mai 1939, 
beging er Selbstmord in New York. 

Die Uraufführungen: Die Wandlung: 1.11. 1919, Thea- 
ter Die Tribüne, Berlin, Masse-Mensch: 15. 11. 1920, 
Nürnberger Stadttheater, Die Maschinenstürmer: 30. 6. 
1922, Berlin, Großes Schauspielhaus, Hinkemann: 19. 
9. 1923, Altes Theater, Leipzig. 

Die Wandlung scheint ein Kriegsstück zu sein, ist aber 
revolutionär. Das gilt historisch-politisch wie auch in 
seiner Ästhetik, die an das Ich-Sagen, den Autobiogra- 
phismus, die Ekstase der expressionistischen Jünglinge 
und das allgemeine Programm der frühexpressionisti- 
schen Dramatik anschließt. 

Daß Toller Jude war und reiche Eltern hatte, löste nach 
eigener Aussage (Eine Jugend in Deutschland, 1933 in 
der Emigration veröffentlicht) einen ‚„rassischen und 
kapitalistischen Minderwertigkeitskomplex“ in ihm aus. 
Gerade darum schlug er sich bei Kriegsausbruch von 
seinem Studienort Grenoble 1914 zur deutschen Grenze 
durch und meldete sich als Kriegsfreiwilliger. Er ver- 
schwieg bei der Musterung alte Krankheiten, meldete 
seine Annahme trıiumphierend nach Hause und suchte 
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im Felde exponierte Stellungen. Bevor aus dem Natio- 
nalisten Toller der Revolutionär werden konnte, mußte 
zur rasch wachsenden pazifistischen Einstellung noch 
die Erkenntnis kommen, daß der Krieg eine weitere 
Folge kapitalistischer Unterdrückung war, Steigerung 
der Ausbeutung in den Fabriken. 





Bildnis Ernst Toller. 1930 


Tollers Revolutionsziel, radikale Erneuerung aus dem 
„Brudermensch-Denken“, war dem frühexpressionisti- 
schen Seelenaufstand verwandt, aber Toller wendet sich 
doch auch der Realpolitik zu. Nachdem er krank aus 
dem Heer entlassen worden war, studierte er in Heidel- 
berg und München, gründete einen pazifistischen Stu- 
dentenklub und nahm in Berlin Kontakt zu Führern der 
Sozialdemokratie auf. Von der SPD wandte er sich bald 
zu den Unabhängigen Sozialdemokraten um Kurt Eis- 
ner in München. Auszüge aus der Wandlung verteilte er 
an streikende Rüstungsarbeiter und kam für kurze Zeit 
wegen Landesverrats ins Gefängnis. 

Als Vorsitzender des Arbeiter- und Soldatenrates stand 
Toller dann an der Spitze der bayerischen Revolutions- 
bewegung. Nach Eisners Ermordung sollte er Volksbe- 
auftragter werden. Toller lehnte ab, nahm aber den 
Münchner Parteivorsitz an. Als die Räterepublik ausge- 
rufen wurde, wollte Toller das Manifest nicht vor einer 
Einigung aller sozialistischen Parteien unterschreiben. 
Dem Revolutionskomitee schloß sich Toller nicht aus 
ideologischen, sondern aus humanitären Gründen an. 
Er sah, daß alle Gewalt beim Komitee lag, da Landtag 
und Regierung handlungsunfähig waren. Er wollte Un- 
glück verhüten. 

So kam es, daß Lewien und Levine, Revolutionäre 


sowjetischer Prägung und Schulung, Toller bekämpften. 
Tollers Utopie von einer brüderlichen Revolution 
wurde von der Wirklichkeit rasch desillusioniert. So ist 
sein Weg vom revolutionären Dramatiker zum Drama- 
tiker der Revolution als ihres Chronisten zu verstehen. 
Tollers Engagement verwandelte sich in Betrachtung 
und Reflexion, auch wenn er seinen kämpferischen 
Tonfall lange beibehielt. 

Auch seine Ausdrucksmittel entfernten sich um so wei- 
ter vom Expressionismus weg, je weiter er sich von der 
aktiven Politik entfernt. Für Lewien und Levine war 
Toller ein „grüner Junge“, weil er Haftbefehle zerriß, 
Exekutionen verhinderte und sogar noch die geplanten 
Attentate auf die Mörder Eisners. Zur Zeit der zweiten 
Räteregierung ist Toller sowohl gegen die Bewaffnung 
des Proletariats wie gegen den Entzug der Lebensmittel- 
karten für die Bourgeoisie. Auch strebt er sofort Ver- 
handlungen mit der Regierung in Bamberg an. Das Amt 
des Kommandanten der Roten Garde in Dachau über- 
nımmt er ebenfalls nur, damit es kein anderer verwalten 
kann. So soll dem Münchener Krieg durch Verhandlun- 
gen ein rasches Ende gesetzt werden. Nach dem Sieg der 
Regierungstruppen verbirgt sich Toller kurze Zeit, wird 


Toller 


dann verhaftet und 1919 zu fünf Jahren Festungshaft 
verurteilt. In diesen Jahren schreibt er seine expressioni- 
stischen Dramen. 

Die Wandlung, sein erstes Stück, hatte Toller allerdings 
bereits 1917 begonnen und 1918 im Militärgefängnis 
beendet. Die Wandlung hat den Untertitel Das Ringen 
eines Menschen. Nach dem einzigen Kriegsdrama Goe- 
rings kommt hier wieder der junge Expressionismus zu 
Wort, das bekennende Ich. Aber der Antrieb ist nicht 
allein subjektiv, kommt auch nicht nur aus dem familiä- 
ren Erleben, sondern dieses Stück ist aus größeren 
gesellschaftlichen Zusammenhängen gespeist. „Ihr seid 
der Weg“ ist das Motto des Stückes. „Ihr“ sind die 
„Brüder“, die Leidenden, Opferbereiten, denen der 
Dichter den Weg zu weisen hat. 

Toller äußert noch öfter seine Aufrufe außerhalb des 
eigentlichen Dramas. Typisch seine Szenenanweisung: 
„Die Handlung spielt in Europa vor Anbruch der Wie- 
dergeburt‘“. Programmatisch ist auch das Vorspiel Die 
Totenkaserne. Darin führt der Kriegstod nachts den 
Friedenstod auf ein ungeheures Gräberfeld. Die Ge- 
fallenen sind da nach Rang und Regiment bestattet. Der 
Kriegstod führt eine preußische Ordnung vor: er läßt 


ErnsT TOLLER Die Wandlung, Eine Szene mit Fritz Kortner 
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ERNST TOLLER Die Wandlung 


die Skelette exerzieren. 

Das Stück selbst ist in sechs Stationen mit insgesamt 
dreizehn Bildern aufgeteilt. Im Helden der Wandlung, 
dem Bildhauer Friedrich, ist Toller selbst zu erkennen. 
Friedrich ist Jude, seinem Land entfremdet im Gefühl, 
ihm sei unrecht getan. Er meldet sich darum zum Kolo- 
nialkrieg. Nach der Rückkehr ist er durch diesen Krieg 
gewandelt. Er arbeitet zwar an einer Statue „Sieg des 
Vaterlandes“, zertrümmert sie aber, als er eines Invali- 
denpaares ansichtig wird. Friedrich manifestiert so den 
Umbruch, „Die Wandlung“. Bevor er selbst zum Weg- 
weisenden werden kann, muß er hinunter in die Tiefen 
des Leids, muß in Stationen seinen „Kreuzweg“ gehn. 
Toller zeigt ihn in der Fabrik, im Gefängnis, überall da, 
wo Menschen leiden und bluten. Schließlich hat Fried- 
rich als Erneuerter ein Richteramt: vor einer Kirche hält 
er seine Programm-Rede über Bruderliebe und inneres 
Menschentum. Die Bruderliebe schließt auch den ‚,ir- 
renden Kapitalisten“ ein, ein Vorgang, der Tollers poli- 
tischer Biographie entspricht. Friedrich gelingt es, die 
eigene Wandlung auf seine Zuhörer zu übertragen. 
Das Ethos, das Verantwortungsgefühl, das aus diesem 
Drama spricht, erdrückt zugleich das Drama selbst. 
Pathos und aufdringliche Allegorie rücken es in die 
Nähe der bloßen Seelendramatik mit allgemein humaner 
Tendenz. Allerdings ist mehr da: Toller schildert sehr 
realistisch die sozialen Folgen des Krieges und ist darin 
„revolutionärer“ als in allen seinen Ausrufen und Pro- 
grammen. 

Ein Mangel bleibt dennoch zu konstatieren: politische 
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Absicht und dramatischer Formwille widersprechen 
sich, ja heben sich auf. Die Legitimität des Ganzen ist 
biographischer Natur. 

Das Werk Masse-Mensch aus dem Jahre 1920 ist nicht 
mehr so stark autobiographisch gebunden. Das Stück 
„aus der sozialen Revolution des 20. Jahrhunderts“ ist 
„den Proletariern‘‘ gewidmet. Die Frau eines bürgerli- 
chen Professors hat eine Utopie vom Kriegsende. In 
einem unblutigen Generalstreik möchte sie diese Utopie 
realisiert sehen. Aus idealistischer Brüderlichkeit 
schließt sie sich der Revolution an. Dies ist noch ein 
Vorgang mit genauer Entsprechung in der Biographie 
des Autors. Ein namenloser Bolschewist (es handelt sich 
wohl um Lewien/Levine) wird zu ihrem Gegenspieler. 
Er hat im Gegensatz zu der Frau (also auch zu Toller 
selbst) soziale Ausbeutung erfahren und will darum den 
Kapitalismus mit Gewalt bekämpfen. Die Frau beugt 
sich dem Bolschewisten. Darin zeigt sich ihr Idealismus: 
ein unterdrückter Proletarier ist ihr „heilig“. Der von 
ihr akzeptierte Klassenkampf führt allerdings zu Exzes- 
sen, die sie zur Umkehr bewegen. Die Professorengattin 
vertritt jetzt die Gewaltlosigkeit. Der Bolschewist 
bringt die Massen hinter sich. Deren Instinkte reizt er 
gegen die Intellektualität der Frau auf, die er außerdem 
beschuldigt, Geiseln zu verbergen. Ein Revolutionstri- 
bunal läßt die Frau erschießen. 

Tollers Verständnis von Humanität in revolutionären 
Situationen kann ihn als Konterrevolutionär erscheinen 
lassen. Die Frage soll hier nicht entschieden werden, 
aber es sei festgestellt, daß er im Erschrecken vor der 


Realität ein typischer Expressionist war, dessen kosmi- 
sche Allgemeinheit fragwürdig bleibt. 

In Die Maschinenstürmer machte Toller den Versuch 
der Objektivation. Er nahm einen historischen Stoff, 
schrieb ein „Drama aus der Zeit der Ludditenbewegung 
in England in fünf Akten und einem Vorspiel“. Außer- 
dem verließ er mehr und mehr expressionistische Spra- 
che und Form. Die Maschinenstürmer bekämpfen die 
Wirtschaftsordnung des Frühkapitalismus mit Kinder- 


Unruh 


außer in seinen Komödien, nur noch nach der bitteren 
Maxime ‚Der Mensch wird, was er ist“. 


H. Liebermann: Ernst Toller, 1939- W. A. Willibald: Ernst Toller, product 
of two revolutions, Norman (Okla), 1941 - W. Sokel: In Deutsche Litera- 
tur im 20. Jahrhundert, 1967. 


UNRUH, Fritz von, * Koblenz 10. 5. 1885 - + Diez 
28.11. 1970. Fritz von Unruh war Sohn eines Generals 





Masse Mensch von Ernst Toller 


arbeit und anderen brutalen Ausbeutermethoden. Die 
Kritik der Weber von Nottingham (1820) an den neu 
eingeführten Maschinen ist romantisch. Sie werden zu 
anarchistischen Maschinenstürmern. Sie erschlagen den 
Weber und Agitator Cobbett, der sein humanes Enga- 
gement mit dem Blick für größere Zusammenhänge 
verbindet und weiß, daß die Maschine integriert, nicht 
zerstört werden muß. 

Hinkemann verrät Tollers Einsicht in die Unveränder- 
barkeit des Menschen. Dieses Stück aus den Jahren 
1921/22 ist keineswegs mehr revolutionär. Die Frau in 


ihrer Sexualnot kann nicht mehr zu Hinkemann halten, 


der im Kriege sein Geschlecht verlor und jetzt in einer 
Schaubude Ratten und Mäusen die Kehle durchbeißt. 
Und Hinkemanns Freund hält dementsprechend zu der 
Frau. „Vernünftige‘“ Auswege gibt es hier nicht mehr. 
Denn nicht der Ehebruch als Vorgang verletzt Hinke- 
mann, verletzt ist ihm sein „Mensch“-Begriff. Darin ist 
er wiederum Toller, der seine Figur der Frau in den 
Selbstmord treiben läßt. Toller selbst nämlich arbeitete, 


aus schlesischem Uradel. Sein Weg schien von der Fami- 
lientradition vorgezeichnet: Kadettenzeit in Plön, Aus- 
bildung zum Reiteroffizier. Aber 1911 erschien Unruh’s 
Drama Offiziere. 1912 verließ Unruh das Militär und 
wurde Schriftsteller. Teils im großen Hauptquartier, 
teils an der Front erlebte er den 1. Weltkrieg, wandte 
sich Religion und Pazifismus zu. Nach dem Krieg war 
er republikanischer Abgeordneter im Deutschen 
Reichstag. Er hielt die Gedenkrede auf Rathenau. 1933 
verließ Fritz von Unruh Deutschland, ging nach Italien, 
in die Schweiz, nach Frankreich und Nordamerika. 
Nach dem Krieg kam er nach Deutschland zurück. 1948 
hält er in der Frankfurter Paulskirche die Festrede auf 
die Revolution von 1848. Nach seiner expressionisti- 
schen Dramatik hatte Unruh in den Stücken Bonaparte 
(1927) und Heinrich von Andernach (1925) die Technik 
des dramatischen Bilderbogens, der Chronik, benutzt, 
dann sich, wie andere ehemalige Expressionisten, der 
Komödie zugewandt. 

Ein Geschlecht wurde am 16.6. 1918 im Frankfurter 
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Schauspielhaus, Platz am 3.6. 1920, ebenfalls in Frank- 
furt, uraufgeführt. 

Fritz von Unruh war schon in seiner nationalistischen 
Phase formal auf dem Wege zum Expressionismus. 1913 





GERARD.BECK Büste von Fritz von Unruh 


wurde er für sein patriotisches Drama Louis Ferdinand, 
Prinz von Preußen als neuer Kleist gefeiert, 1914 kam 
für von Unruh die pazifistische Wende, eng gebunden 
an religiöses Erleben. Auch von Unruh propagierte nun 
visionär den „neuen Menschen‘“ der expressionistischen 
Generation. In der Trilogie Ein Geschlecht, bestehend 
aus Ein Geschlecht (1915/16), Platz (1917/20) und Diet- 
rich (1936) sollte er beschworen werden. 

Fritz von Unruh mochte wohl ahnen, daß es mit der 
Mischung aus Tagespolitik und visionärer Allgemein- 
heit auf die Dauer nicht getan war, wenn ein wahrhaft 
neues Drama entstehen sollte. So machte er den Ver- 
such, das Geschichtliche als Konkretes hinter sich zu 
lassen und mit den ersten Teilen seiner Trilogie einen 
neuen Mythos zu setzen. 

Ein Geschlecht ist Vorspiel zu Platz, ist Dietrichs, des 
Helden, Ursprung. Dietrich, der neue Mensch, ist Vi- 
sion und „Wille“ der Mutter. Sie hat vier Söhne und 
eine Tochter. Sie ist Gebärerin und Verwandlerin, spen- 
det als Urmutter Schicksal und trägt es selbst. So steht 
sie mit der Tochter auf dem Friedhof, wo der jüngste 
Sohn das Grab aushebt für den gefallenen Bruder. Die 
beiden anderen Söhne warten auf ihre Exekution. Der 
eine, weil er vergewaltigt hatte, der andere, weil er feige 
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gewesen war. Die Hinrichtung soll der jüngste Sohn 
vornehmen, um so sein Geschlecht zu entsühnen. Er 
kann es nicht und wird weggebracht. Der älteste Sohn 
und die Schwester, die ihn befreit, begehren sich. Beide 
wollen die Mutter töten. Der älteste Sohn führt schließ- 
lich die Tat aus. Die sterbende Mutter hofft angesichts 
der Auflösung aller Ordnungen als Folge des Krieges 
auf den neuen Menschen. 

In Platz tritt Dietrich gegen die alten Ordnungen an, die 
der Platz symbolisiert. Bald wird er vor konkrete revo- 
lutionäre Probleme gestellt. Er lehnt Gewaltanwendung 
ab und „konkretisiert“ sich nur in Liebe zu Irene. 
Während andere auf dem Platz miteinander kämpfen, 
eine alte Welt selbst stürzen, „symbolisiert“ Dietrich in 
seiner Existenzauffassung und Lebensweise eine fried- 


liche Zukunft. 





FRITZ VON UNRUH Szene aus Platz 


Auch von Unruhs Versuch mit einem Mythos ist keine 
Lösung der Problematik des expressionistischen Dra- 
mas beschieden gewesen, seine Werke sind lediglich 
neue Verkleidungen einer wesentlich irrationalen 
Grundhaltung. 


H. Kronacher: Fritz von Unruh, New York, 1946-M. Durzac: Expressio- 
nismus als Literatur, 1969 - M. Schlösser: In Handbuch der deutschen 
Gegenwartsliteratur. 


WEDEKIND, Frank, Hannover 24.7.1864 
- 7 München 9.3.1918. Für den Werdegang dieses 
Autors sind Herkunft und Familie von besonderer Be- 
deutung. Wedekind kommt in Hannover zur Welt. Der 
Vater, ein Arzt, hatte in verschiedensten Funktionen 
Europa bereist. 1848 hatte er als Korrespondent der 
„Reichszeitung“ die Paulskirchen-Verhandlungen er- 
lebt. 1849 war er nach Amerika ausgewandert und hatte 
‘in San Francisco als Arzt praktiziert. Wedekinds Mut- 
ter war die Tochter eines Handwerkers, der 1838 als 
politischer Flüchtling in die Schweiz gegangen war. Sie 
„selbst war mit 16 Jahren in die USA gegangen, hatte sich 
ihr Geld als Sängerin verdient und dann den Dr. Wede- 
kind geheiratet. In Wedekinds Geburtsjahr kehren die 
Eltern nach Deutschland zurück. 1872 zieht die Familie 
aus politischen Gründen in die Schweiz: der Vater war 
Demokrat und entschiedener Gegner Bismarcks, 
1877 beginnt Frank Wedekind zu schreiben. Seine 
Schweizer Lehrer machen seine Schreibereien für seine 






KINDERTRACÖDIE 


von 


Fr. Wedekind 


ee 


Plakat für »Frühlings Erwachen« von Frank Wedekind 


schlechten Leistungen verantwortlich. Die Liebe ist sehr 
bald Wedekinds zentrales Thema, das außerdem ın den 
beliebten Pessimismus-Diskussionen seiner Generation 
eine große Rolle spielt. Wedekind ist im Studium und 
hat bereits publiziert, als er 1896 beschließt, ganz als 
freier Schriftsteller zu leben. Er geht nach München, 
nimmt Kontakt zu den Naturalisten und politisch zu 
den Sozialisten auf, lehnt allerdings den „Zolaismus“ 
ab. Im gleichen Jahr übersiedelt Wedekind nach Zürich 
und wird dort Reklamechef und Pressesprecher der 
Firma Maggi. Er schreibt für Zeitungen und ist beteiligt 


Wedekind 


an der Gesellschaft „Das junge Deutschland“, einer 
schriftstellerischen und wissenschaftlichen Vereinigung, 
die innerhalb Deutschlands von Bismarcks Sozialisten- 
gesetzen bedroht war. Wedekind trägt hier, zum Entset- 
zen Gerhart Hauptmanns, zum erstenmal seine Lauten- 
lieder vor. 

In den folgenden Jahren ist Wedekind in Berlin und 
München zu finden. 1891 erscheint in Zürich Frühlings 
Erwachen. Obwohl Wedekind fürs Theater schreibt, ist 
er mehr an Variet@ und Zirkus interessiert, jedenfalls 
während eines Parisaufenthaltes 1892. 1894 ist Wede- 
kind in London. Er beschäftigt sich mit der Psychologie 
und Physiologie der Liebe. Ein Ergebnis ist sein Drama 
Lulu. 1895 erscheint Erdgeist, aber das Stück ist vorläu- 
fig gegen den herrschenden Naturalismus nicht durch- 
setzbar. 1896 wird Wedekind Mitarbeiter der satirischen 
Zeitschrift „Simplizissimus‘“. 1897 gebiert ihm Strind- 
bergs Frau Frieda einen Sohn. Ab 1898 agiert Wedekind 
am Ibsen-Theater in Leipzig als Sekretär, Schauspieler 
und Regisseur. In der Uraufführung des Erageist spielt 
er selbst den Dr. Schön. 

Anschließend geht Wedekind als Dramaturg, Schau- 
spieler und Regisseur nach München. Verfolgungen auf 
Grund seiner politisch-satirischen Lyrik entgeht er 
durch Flucht über Zürich nach Paris. 1899 entsteht Der 
Marquis von Keith. Im gleichen Jahr stellte er sich in 
Leipzig den Behörden und wird zu Festungshaft verur- 
teilt. 1900 ist Wedekind wieder frei und zieht nach 
München. Dort tritt er ab 1901 als Sänger und Rezitator 
ım Cabaret „Elf Scharfrichter“ auf. 

Ab 1904 betreibt Wedekind systematisch seine Ausbil- 
dung zum Schauspieler, da er keine Darsteller findet, die 
seinen Stücken gerecht werden. Bis zu seinem Tode, 
immer wieder attackiert von politischer Zensur, ist We- 
dekind in Deutschland und im deutschsprachigen Aus- 
land Protagonist seiner eigenen Dramen. Einige wenige 
werden regelmäßig gespielt, während eine ganze Reihe 
anderer noch auf ihre eigentliche Entdeckung warten. 
Die Bedeutung Wedekinds für die moderne Bühne ist 
noch nicht hinreichend diskutiert und erprobt. Abgese- 
hen von dieser unzweifelhaften Bedeutung hat er auf die 
ihm nachrückende Generation von Dramatikern, also 
auch auf die Expressionisten, einen nicht geringen Ein- 
fluß ausgeübt. Symptomatisch für die „Bürgergeißel“ 
Wedekind ist sein Werk Frühlings Erwachen. 

In diesem Drama kämpfen um 1890 Schüler gegen die 
moralischen Vorstellungen deutscher Kleinstadtpädago- 
gen. Die Fragen der Schüler werden weder in der Schule 
noch im Elternhaus verstanden oder gar beantwortet. 
Die moralische Überlegenheit der Vierzehnjährigen 
bleibt wirkungslos. Melchior Gabor kommt so zu frü- 
hem Zynismus. Er beschafft sich Aufklärung außerhalb 
der abgesteckten Bereiche, während sich Wendla an ihre 
Mutter wendet und demgemäß unaufgeklärt bleibt. 
Wendla wird schwanger und stirbt an ungeeigneten 
Abtreibungsmethoden, nachdem ihre Mutter sie fas- 
sungslos angeklagt hat: „Warum hast Du mir das ge- 
tan?“ Wie Wendla geht auch der sensible Moritz Stiefel 
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FRANK WEDEKIND Erdgeist Eine Szene mit E. Reicher und G. Eysoldt 


an der Erwachsenenwelt zugrunde. Da er keine Ant- 
wort auf brennende Fragen erhält, der Vater ihn sogar 
als Sohn verleugnet, bleibt ihm nur der Selbstmord. 
Melchior, dem die Schuld an allem gegeben wird, 
kommt in eine Anstalt. Er kann fliehen und begegnet in 
einer visionären Szene dem toten Moritz, der ihn ver- 
geblich ins Totenreich ziehen will. Ein „vermummter 
Herr“ (Wedekind selbst) bietet sich für Melchior als 
Führer durch das Leben an. Anders als in vielen Stücken 
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des Expressionismus gestaltet Wedekind hier weniger 
eine Tragödie oder meint einen mystischen Erneue- 
rungsbegriff. Vielmehr unternimmt er den Versuch, 
noch in der Groteske versöhnliche Aspekte aufzuzeigen 
und Mut zur Sinnlichkeit, zur sinnlichen Befreiung 
aufzubringen. 


P. Fechter: Frank Wedekind, 1920 - H. Kutscher: Frank Wedekind, 
bearbeitet von K. Ude, 1964 - F. Rothe: Frank Wedekinds Dramen, 
Jugendstil und Lebensphilosophie, 1968 - Tilly Wedekind: Lulu, 1969. 


Bühnenkunst 


Der Expressionismus ist kein „Stil“ und noch weniger eine Zusammenstellung von Rezepten. Noch 
mehr als künstlerischer Ausdruck ist der Expressionismus eine Geisteshaltung, eine „Seelenangelegen- 
heit“, die sich schematisch in zwei Worten zusammenfassen läßt: „Angst“ und „Revolte“. Die 
Haltung führt zu einer künstlerischen Bewegung, die sich anders als z. B. der Kubismus nicht auf die 
bildenden Künste beschränkt, sondern alle Kunstformen (Literatur, bildende Künste, Theater u. a.) 
durchdringt und sich dort in zahlreichen Stilen manifestiert. Diese Bewegung wird hauptsächlich in 
Nordeuropa (Norwegen, Schweden) und in Mitteleuropa (in erster Linie in Deutschland, Polen, der 
Tschechoslowakei) geboren. In anderen Ländern, wie in der UdSSR, nimmt sie andere Formen an und 
verliert, je weiter sie sich von ihrem Ausgangspunkt entfernt, ihre Virulenz. Die südlichen Länder 
werden von dieser Bewegung nicht berührt. Zweifellos erklärt das auch zum Teil, daß sie sie so lange 
ignoriert haben. 

Aus Angst und Unsicherheit geboren, ist der Expressionismus sicherlich die Interpretation einer 
Revolte. Weil es an der Ausgeglichenheit fehlt, die sich der Mensch im Universum der unmittelbaren 
Erscheinungen, der materiellen Realität und der ihn umgebenden Gesellschaft wünscht, wendet er sich 
von der Außenwelt ab und versucht, sie zu überwinden, indem er sich in verinnerlichte Wahrnehmun- 
gen, in Gedanken und den Traum zurückzieht. Der Naturalismus, der ihm nur eine Kopie der 
Außenwelt bietet, aus der er entfliehen will, vermag ihn nicht mehr zu befriedigen. 

An erster Stelle manifestiert sich der Expressionismus also als Kultur-Umwälzung, als echte soziale 
Krise, die wie ein starkes Erdbeben empfunden wird. Die Bourgeoisie mag sich anscheinend auf dem 
Gipfel ihrer wirtschaftlichen Macht befinden. Die Werte, die sie aufzwingt, sind aber die Negation 
derer des Individuums, das die starken Veränderungen des ersten Weltkrieges und der Revolution von 
1917 vorauszuahnen scheint. Diese idealistische Revolte und diese Angst war eine Folge des ersten 
Weltkrieges in Deutschland - einer der größten Krisen seiner Geschichte - und mußte deshalb in dieser 
Heftigkeit auftreten. Der imperialistische Traum zerfällt, die Inflation beginnt, der Staat ist ruiniert, 
die Regierung macht Bankrott, der Krieg hat alle Illusionen zerstört. Gegenüber der Bourgeoisie mit 
ihrer Unterwürfigkeit in bezug auf den Naturalismus erscheint der Expressionismus wie eine plötz- 
liche Explosion der deutschen „Seele“. Der Expressionismus ist eine Kunstrichtung der Ablenkung 
und der Befreiung. „Als Einstellung“, erklärt Bernhard Diebold, „bedeutet der neue Geist eine 
Auflehnung gegen die toten Formeln der Gegenwart. Es ist ein Verlangen nach der Ergründung des 
Lebens.“ 

Dieser neue Geist hatte sich bereits in der Malerei manifestiert (Kokoschka, Marc, Kandinski, 
Beckmann). Der Passivität des „physischen Auges‘ der Impressionisten hatten die Expressionisten 
bereits die Aktivität ihres „inneren Auges“ gegenübergestellt, das bis zum Unsichtbaren, bis zum 
„Kern“ durchdringt und das die Tiefen des „Ich“, die „latente Physiognomie“ der Gegenstände über 
die „atomare Zerlegung“ des Impressionismus hinaus zu entdecken vermag. Auf zahlreichen Gebieten 
machten die Expressionisten Anstrengungen, die Welt der Gedanken, der Imagination, die Traumer- 
scheinungen auszudrücken und die Dinge nicht so darzulegen, wie sie sind, sondern wie sie sein 
könnten - und mehr noch die Bedeutung der Dinge als die Dinge selbst. Aus der Unruhe des 
Menschen heraus entstanden, strebte ihre Kunst nach der Abstraktion und dem Symbol. Der 
Expressionismus weist die klassischen Verfahren, die Perspektive, die Regeln der Anatomie, die 
Symmetrie ab. Er verweigert die Beschreibung, die Illusion: „Die Welt ist hier“, erklärt Edschmid, „es 
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wäre absurd, das zu wiederholen: nach ihrer Substanz suchen, sie auf eine neue Art schaffen, das ist die 
wesentliche Aufgabe der Kunst.“ 

Es ist oft behauptet worden, daß die Revolution in der bildenden Kunst den Revolutionen auf der 
Bühne vorausging. Eine genaue Analyse beweist, daß diese Behauptung nicht immer zutrifft. Die 
Probleme sind oft komplexer, und zwischen dem Theater und den anderen Kunstformen besteht ein 
ständiges Hin und Her. Der Expressionismus scheint jedoch im Theater begonnen zu haben. 

Was war die erste expressionistische Inszenierung? Man darf sie nicht auf der Bühne suchen: Die 
Malerei zeigt sie uns. Es ist das Werk eines der größten Wegbereiter des Expressionismus: des Malers 
Edvard Munch. In Der Schrei, ein Bild aus dem Jahre 1893, von dem er 1895 eine Radierung 
anfertigte, bietet uns Munch die Haupteigenschaften des Expressionismus in bezug auf Drama und 
Szene dar. In der Mitte des Bildes befindet sich, wie aus den Gelenken ausgelöst, die Silhouette eines 
Mannes, der seinen Kopf in den Händen hält: verstörter Blick, weit geöffneter Mund, aus dem sich ein 
Schrei wellenförmig in die ganze Natur, d.h. den Fjord mit seinen Ufern, den Himmel mit 
Feuerwellen, verbreitet. Im Hintergrund entfernen sich zwei indifferent erscheinende Personen. 
Munch hat über seinen Schrei geschrieben: „Ich ging zu Fuß mit zwei Freunden. Die Sonne neigte 
sich. Plötzlich wurde der Himmel rot wie Blut, und ich empfand einen Hauch von Traurigkeit. Ich 
blieb stehen und stützte mich auf das Brückengeländer. Über dem blauschwarzen Fjord und der Stadt 
breitete sich der Himmel wie Blut und Feuerzungen aus. Meine Freunde gingen weiter, ich blieb 
zurück, vor Angst zitternd. Ich empfand dies wie einen lauten, unaufhörlichen Schrei in die Natur.‘ 
Der Vergleich von Munchs Bild mit seinem Kommentar genügt, um aufzuzeigen, wie sehr das Werk 
als Symbol des Expressionismus (Angst, Schrei) erscheint, und wie sehr es auch das expressionistische 
Theater ankündigt. Läßt es nicht die Traumbühne, die Ichdramatik erkennen, eine Dramaturgie, die 
auf der Existenz einer Zentralfigur beruht, durch deren Augen wir die Welt wahrnehmen? Man könnte 
sogar annehmen, daß diese Person durch eine der „Stationen“ geht, die das expressionistische Drama 
darstellt: das Stationendrama, wo man oft, wie hier, die genaue Identität der bis zur Abstraktion 
entwickelten Personen nicht kennt. 

So kündigt die expressionistische Malerei das expressionistische Theater an, dessen Elemente und 
Strukturen die Inszenierung zum Teil vorbestimmen sollen. Das Entstehen der expressionistischen 
Inszenierung ist jedoch nicht nur mit der Entwicklung der Malerei und des Dramas verbunden, 
sondern auch mit der Entwicklung der Inszenierung selbst. Alle Kunstformen stützen einander. Die 
Techniken beeinflussen die Schöpfung, die Entwicklung dieser Kunstformen in sich selbst und in ihren 
gegenseitigen Beziehungen. 

Ebenso wie Munch und van Gogh den Expressionismus in der Malerei ankündigen, Strindberg die 
expressionistische Dramaturgie vorbildet, ebenso sind Appia, Craig und Reinhardt die Wegbereiter 
des expressionistischen Theaters. Appia wollte aus der Bühne einen für das Drama aufschlußreichen 
rhythmischen Raum gestalten, und aus dem Licht einen Ausdrucksfaktor. Das hätte die Perfektionie- 
rung der Bühnenbeleuchtung, insbesondere durch das Aufkommen und die Weiterentwicklung der 
Scheinwerfer, erlaubt. Edward Gordon Craig wollte durch seine Ablehnung des Realismus, durch 
seine Bemühung, das Hauptthema eines jeden Werkes zu erkunden, das Symbol fördern, durch seine 
Verurteilung des naturalistischen Schauspielers und seiner Forderung einer „Übermarionette“‘, 
schließlich durch sein Streben, alle szenischen Ausdrucksmittel zu vereinigen, dem Drama den 
höchsten Ausdruck verleihen. „Die Theaterkunst‘“, schreibt er 1905, „ist weder das Spiel des 
Schauspielers noch das Stück selbst, noch die Inszenierung, noch der Tanz; sie besteht aus Elementen, 
aus denen sie alle zusammengesetzt sind: aus Gesten, die die Seele des Spieles sind; aus Worten, die das 
Fundament des Stückes sind; aus Linien und Farben des Dekors; aus dem Rhythmus, der das 
Grundwesen des Tanzes ist.“ 

Während Jessner, Martin und Weichert sich gegen den „Impressionismus und Eklektismus“ bei 
Max Reinhardt auflehnten, scheint Reinhardt doch ein Vorläufer des Bühnen-Expressionismus zu sein, 
und das trotz seines „Dekorativismus“ in der Benutzung von formellen Verfahren, die mit der 
Anwendung des Lichtes und der Aufteilung des Bühnenraumes zusammenhängen. Seine Inszenierung 
von Der Bettler von Sorge im Jahre 1917 steht zwischen dem Impressionismus und dem Expressionis- 
mus, spiegelt seine Widersprüche wider und stellt insofern einen Angelpunkt dar. 
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Skizze von Ernst Stern für Der Bettler von Reinhard Sorge, Inszenierung von Max Reinhardt 


Die expressionistische Inszenierung 


Man weiß, daß viele Männer, so Andre Antoine, Adolphe Appia, Edward Gordon Craig und 
Constantin Stanislavski dazu beigetragen haben, die Rolle des Regisseurs in der Geschichte des 
Theaters zu festigen. Die Expressionisten verstärken seine Funktion, seine Stellung. Sie untermauern 
ihre Rechte, die mit der Interpretation, der Schöpfung unveräußerlich sind. Sie wollen unabhängig 
Schaffende sein und frei zur Schaffung einer Bühnenkunst. Richard Weichert schreibt: „Der Regisseur 
wird fortan die Intentionen des Autoren realisieren und seine Vorstellungen wiedergeben, in gewissem 
Maße wird er sein Sprecher oder zumindest sein Anwalt sein. Er ist von nun an derjenige, der die 
Aufführung dirigiert und harmonisiert, weil er die intimste und subtilste Absicht des Autoren 
begriffen hat; er ist der Vermittler zwischen dem Autoren und dem Interpreten und nicht mehr der 
Kontrolleur und Überwacher einer Routine, sondern ein Künstler mit größter Sensibilität und 
schöpferischer Imagination, der Geistiges in Visuelles überträgt, der Imaginäres im Raum faßbar 
macht, er ist ein unabhängiger szenischer Demiurg. Für das Theater ist der Autor die Konjektur, der 
Schauspieler die Ausführung; zwischen beiden befindet sich der Regisseur, der gleichzeitig Herr und 
Diener ist.“ Und Weichert fügt hinzu: „Der Anordner des Spieles darf bei der ersten Probe nur einen 
übersichtlichen Entwurf vorlegen, der aufzeigt, in welcher Art das Drama realisiert werden soll. Was 
er von Anfang an bewußt und klar beitragen wird und soll, ist der generelle Stil von Sprache und 
Gesten, der homogene Rhythmus des Ganzen, dem jeder einzelne sich anpassen und unterwerfen soll 
(die Kunst des Regisseurs wird somit als Stilkunst verstanden).“ 
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Diese Haltung des Regisseurs wird, unabhängig vom jeweiligen Stück, stets gleich sein: es mag zum 
Repertoire der Vergangenheit gehören oder die letzte Modernität aufzeigen. Nach L. Jessner „gibt es 
im Grunde weder Klassiker noch moderne Autoren. Aus der Sicht des Theaters gehört der Dichter 
eigentlich keiner Generation an“. R. Weichert sagt: „Einen Klassiker auf eine neue Art zu sehen, ist 
individuell, das ist das Recht und die Pflicht jeder Generation.“ 

Was wäre bei einer solchen Perspektive das Ziel des Regisseurs? Sicherlich nicht, auf naturalistische, 
illusionistische Weise die verschiedenen Wendepunkte des Dramas aufzuzeigen, das Leben und die 
psychologischen Beziehungen zwischen den verschiedenen Theaterfiguren, sondern das Grundwesen 





Skizze von Ludwig Sievert für Der Sohn von Walter Hasenclever, Inszenierung von Richard Weichert 


darzulegen, indem er sich auf das Grundmotiv des Werkes stützt, auf die Zentralidee, um die 
Vorstellung der Fabel anstatt die Fabel selbst zu zeigen. So plant R. Weichert die Inszenierung von Der 
Sohn von Hasenclever nach folgender Vorstellung: „Alle Personen, mit denen der Sohn kämpft, sind 
des objektiven Lebens beraubt, sie sind die Ausstrahlung seines eigenen Seins.‘ Die Hauptvorstellung 
von L. Jessner für Wilhelm Tell ıst, daß das Werk ein einziger Schrei nach Freiheit sein soll, und für 
Richard III., daß das Drama von Shakespeare auf einem Doppelthema beruht: der Terror gegenüber 
dem Despotismus, der Aufstieg und Fall der Tyrannen. 

Man versteht, daß ein derartiges Konzept der Inszenierung zu einem konsequenten Symbolismus 
führt und sogar zu einer gewissen Abstraktion. „Das Bühnenwerk”, so Karl Heinz Martin, der 
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Regisseur von Die Wandlung von Toller, ‚wird nicht zu einem realen Bild der Wirklichkeit führen, 
sondern es wird anstreben, die Idealität in einer höchst künstlerischen Abstraktion auszudrücken“. L. 
Jessner ruft aus: „Wir bezwingen den ‚äußeren Expressionismus‘, wir ersetzen ihn durch ein 
expressives Ereignis, das man auf eine aktuelle Art und Weise mittels geballter Angaben darlegen 
muß.‘ Auch dieses Konzept unterstellt eine Einheit des Bühnenwerkes, deren Ausdrucksmittel alle 
untereinander abgestimmt sind; sie müssen mitspielend sein. Ob er einen Georg Kaiser oder einen 
Shakespeare aufführt, bei beiden ist es das Ziel des Regisseurs, dem Drama eine maximale Expressivität 
zu verleihen, die Zuschauer direkt anzusprechen, aus jedem Bühnenelement, d.h. aus dem Schauspie- 
ler, der Dekoration oder dem Dekorteil, dem Licht und aus der Musik ein Schockelement zu machen, 
ein Element, das als Träger des „Seelenschreies“ oder der Vorstellung „agiert“. In ihrer großen 
Auflehnung gegen den Naturalismus und den Impressionismus mobilisieren die expressionistischen 
Regisseure die verschiedenen Mittel, die ihnen die Kunst und die moderne technische Ausstattung 
verschaffen, um die Bühne zu „denaturalisieren“. Jeder hat seine eigene Technik, aber das Ziel bleibt 
gemeinsam: Es geht darum, die Bühne von jeglichem beschreibenden Charakter zu befreien, von 
jeglicher realistischen Nachahmung, um durch das antinaturalistische Spiel des Schauspielers, den 
Symbolismus des Gegenstandes, die Linie, die Farbe und die Bühnenbeleuchtung das „Wesen des 
Dramas“ auszudrücken. 


Der Schauspieler, das Wort, die Geste 


Alle Elemente des Schauspiels können zwar mitspielend sein, der Schauspieler aber nimmt den 
ersten Platz ein. 

In der expressionistischen Inszenierung ist der Schauspieler weniger Interpret als „Übermittler“ 
einer Vorstellung. Das heißt, daß er nicht irgendein Schauspieler ist, und daß man von ihm eine ganz 
besondere Arbeit verlangt. In einem Text aus dem Jahre 1918, Der beseelte und der psychologische 
Mensch, sagt der Autor Paul Kornfeld, was man erwartet: „Der Schauspieler möge sich doch von der 
Realität befreien und absehen von den Attributen der Wirklichkeit, um nur der Repräsentant der Idee 
des Gefühls oder des Schicksals zu sein! Wenn er auf der Bühne sterben muß, soll er nicht vorher ins 
Spital gehen, um dort zu lernen, wie man stirbt, und auch nicht ins Kabarett, um zu sehen, wie man 
sich verhält, wenn man betrunken ist. Er soll es wagen, seine Arme weit zu öffnen und bei einem 
exaltierten Passus so zu sprechen, wie er es im Leben niemals tun würde; er soll kein Nachahmer sein 
und seine Vorbilder nicht in einer den Schauspielern unbekannten Welt suchen, kurz, er soll sich nicht 
schämen, zu spielen, er soll das Theater nicht verleugnen.“ 

Zu einer Zeit, in der gewisse Theaterleute die Rückkehr zu profunden Traditionen der Schauspiel- 
kunst suchen, formt das expressionistische Theater den Schauspieler. Die Metamorphose des Schau- 
spielers in einen Tragödienhelden wird abgelehnt. In dem Moment, wo Stanislavski Untersuchungen 
über die Verkörperung, das Wiederleben und die verschiedenen Elemente seines „Systems“ anstellt, 
widersetzen sich ihm die Expressionisten stillschweigend. Es geht nicht mehr darum, diese oder jene 
Figur zu verkörpern, sondern die Zustände, die Handlungen durch eine symbolische Umsetzung 
wiederzugeben, die Grundeigenschaften der Rollen und die wichtigsten Momente der Handlung zu 
unterstreichen; man will das Vergrößerungsphänomen. 

Der expressionistische Schauspieler verfügt hauptsächlich über zwei Ausdrucksweisen: das Wort 
und die Gesten. Theoretisch erhält den Vorrang der gesprochene Ausdruck, das Wort, das vom 
Denken durchdrungene, rhythmische Wort. Weichert fordert einen neuen Wortklang, einen neuen 
Pathos, „eine beispiellose Intensität neben einer klaren und transparenten Geistigkeit‘“. Martin glaubt, 
daß das auf eine mimische Art erlebte Wort eine „Brücke darstellt, die vom Geistigen zum Metaphysi- 
schen führt“. Vor allem der Schauspieler Fritz Kortner hat zweifellos damals alle diese Eigenschaften 
in sich vereinigt. 

Der Schauspieler spielt jedoch nicht nur mit seiner Stimme. Walter von Hollander sagt: „Der 
Expressionismus ist die Seele, die sich ohne Scham über den Körper offenbart.“ Der Schauspieler spielt 
also körperlich. Die Bewegungen erhalten ihren verlorengegangenen Wert zurück; eckige, abstrakt 
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Fritz Kortner in Richard III. von Skakespeare, Inszenierung von Leopold Jessner 


erscheinende Bewegungen, die die Artikulation des Dramas und die Anspannung der dargestellten 
Personen ausdrücken; Bewegungen, die nicht zu Ende geführt werden, da allein ihre Andeutung 
genügt, ihre Bedeutung mitzuteilen. 

Die Stilisierung der Bewegung entspricht der Deformation des Dekors und den plötzlichen 
Unterbrechungen der Beleuchtung. Der menschliche Körper, Form und Umfang, paßt sich der 
seelischen Verfassung an, zu deren plastischer Übertragung er wird. Die abstrakte, völlig unnaturalisti- 


sche Bewegung schafft eine neue Anspannung der Seele. Hier ist wiederum Kortners Spiel kennzeich- 
nend. 


Bühnenbild und Raum 


Wie der Regisseur, versucht der Bühnenbildner nicht, dem Stück einen präzisen historischen 
Rahmen zu verleihen, ein echtes soziales Milieu zu schaffen und auch keine irgendwie real anmutende 
Atmosphäre. Er lehnt dekorativen Überfluß ebenso ab wie die Kopie der Realität. Seine Kunstfertig- 
keit ist die der direkten „Vision“ des dramatischen Werkes. Auch er wünscht, die Bühne zu 
„denaturalisieren‘“ und sie der Kraft des Stückes zu überlassen. Die Mittel aber, die er anwendet. 
unterscheiden sich je nach der Verkörperung seiner Vorstellungen: ob er sie als Bilddekor gestaltet 
oder einen gebauten Bühnenraum schafft. 

Im ersten Fall enthält der Dekor gewöhnlich Dramatisierungen, verfälschte Perspektiven, entstellte 
Elemente. Horizontale Linien werden durch schräge ersetzt, einen Hang zu den sogenannten 
„expressiven‘“ Linien, zu den kalkulierten Asymmetrien, kurz, den Verzerrungen, die den Film 
Doktor Caligari berühmt gemacht haben. Zweifelsohne haben diese Deformationen das Ansehen des 
Expressionismus bei den rationellen Geistern beeinträchtigt, die darin oft Übertreibungen und 
Kunstgriffe gesehen haben. Für die überzeugten Expressionisten sind sie jedoch nicht überflüssig. Der 
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Bühnenbildner erfaßt das Stück global und teilt seine Emotion durch seine Dekoration den Zuschau- 
ern mit. 

Das trifft zu bei Sieverts „Vision“ für Trommeln in der Nacht von B. Brecht: „,.. . Die Mauern sind 
während des ganzen Stückes ein Symbol für Chaos und Revolution... Auf anderen Bühnen ist es die 
Tollheit einer Nacht während der Revolution ... Eine flammende Vision von Rot und Gelb, und über 
allem stets der Mond wie ein in Blut getränktes Auge. Reale Ereignisse in einer realen Welt, stilisiert in 





Skizze von Ludwig Sievert für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Inszenierung von Richard Weichert 


die lyrische Unwirklichkeit der Ballade und des Traumes.‘‘ Das Bühnenbild von Reigbert für dasselbe 
Stück, das sich von Sieverts sehr unterscheidet, ist dennoch in demselben Geist entworfen. Auch hier 
sind die Formen verzerrt, aber Reigbert fügt im Hintergrund das Bild einer kalten, mechanisierten 
Hauptstadt hinzu, einer chaotischen Stadt (ein beliebtes Thema der Expressionisten), die auch hier 
wieder von einem blutbefleckten Mond, dem Symbol des Berlin der Revolution, beherrscht wird. 
Da der Bühnenbildner den Wunsch hegt, das Gefühl, das er empfindet, zu übertragen, gibt er es in 
der neü geschaffenen Form eines Fensters, einer Tür, einer Mauer wieder. Andererseits sind die 
Elemente oft so entworfen, daß sie dem Geist der Hauptrolle entsprechen. Wenn man diese 
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Verzerrungen erklären will, muß man gewisse Tendenzen der expressionistischen Mystik berücksich- 
tigen. 

Diese Tendenz stellt jedoch nur einen der Aspekte des Bühnen-Expressionismus dar. Viele 
Theoretiker, darunter Felix Emmel (Das ekstatische Theater, 1924) verurteilen jeglichen Dekor, der die 
„dynamische Entfaltung des Dramas“ hemmt. Emmel meint, daß man dem „inneren Auge“, der 
Phantasie des Zuschauers, alle Möglichkeiten und Mittel zum „Sehen“ wiedergeben muß. Daher 
müßte man den Dekor auf das Wesentliche reduzieren, den Bühnenraum formen, allen „dekorativen 
Plunder über Bord werfen“ und das „wesentliche des Dramas‘ wiederfinden. Die Bühne wird häufig 
zu einer „Leere“, beladen mit verborgenen Kräften. Die schwarzen Vorhänge dienen dazu, einen 
abgegrenzten Raum zu schaffen, alles weitere wird der Phantasie des Zuschauers überlassen. 

Die junge expressionistische Bewegung Die Tribüne, die 1919 in Berlin gegründet wurde, erklärt 
in ihrem Manifest ebenfalls, daß ‚die erforderliche Theaterrevolution mit einer Änderung des 
Bühnenraumes beginnen muß“, und daß eine neue Beziehung zwischen Bühne und Zuschauerraum 
geschaffen werden muß. Karl Heinz Martin inszenierte im Oktober 1919 auf dem nackten Podium Die 
Wandlung von Toller. Der Dekor von Neppach schuf echte „szenische Abkürzungen“, die sich aus 
gemalten, abgerissenen Mittelelementen zusammensetzten. Sie verlegen die Handlung und schaffen 
Atmosphäre; das Wort wird dem Schauspieler überlassen. 

Es ist ebenfalls eine Art leerer Raum, den Sievert für Der Sohn schafft. Ein Lichtkegel kreist den 
Darsteller der Hauptrolle ein. Das deckenlose Bühnenbild reduziert sich auf drei schwarze Samtwän- 
de, die über die Bühne hinaus einen kubischen und gleichzeitig konventionellen Raum begrenzen, der 
mysteriös und spannungsgeladen wirkt. An den Seiten befinden sich zwei Türen, oder vielmehr ihre 
einfache Aufzeichnung in Form von einigen Linien. Im Hintergrund und in der Mitte für jeden Akt ein 
Motiv: ein breites Fenster zum Beispiel, das ein stilisiertes Panorama einer bedrohlichen Stadt zeigt, 
deren Anlage Gefängnisgittern gleicht. 

Ein Minimum an Requisiten. In diesem unterbrochenen Teildekor ist der Raum wichtiger auf 
Grund dessen, was er vermuten läßt, als durch das, was er tatsächlich zeigt. 

Diese Einstellung kommt noch deutlicher in der Arbeit des Regisseurs L. Jessner zum Ausdruck, 
der zur Zeit der Inszenierung von Die Wandlung die Leitung des Berliner Staatstheaters übernimmt, 
wo er insbesondere Wilhelm Tell, Richard III., Othello und Napoleon von Grabbe aufführt. 

Die traditionelle Bühnenanordnung paßt Jessner nicht: „Weg“, schreibt er anläßlich der Inszenie- 
rung von Wilhelm Tell, „mit der naturalistischen Darstellung der Schweizer Landschaften, an deren 
Realität nicht ein zivilisierter Zuschauer glauben kann; fort mit dem ganzen theatralischen Plunder von 
Perspektiven und Kulissen! .... Das gehört einer vergangenen Epoche an, wir leben in einer neuen Zeit, 
die sich auf andere Voraussetzungen stützt und die auch im Theater bedeutend in Erscheinung treten 
muß.“ 

Jessner und seine Bühnenbildner (Pirchan für Richard III. und Othello, Klein für Napoleon) lehnen 
die geringste Anlehnung an den Naturalismus oder Impressionismus eines Reinhardt ab. Man sprach 
viel über den „dynamischen Raum“ oder den „rhythmischen Raum“. Diese Begriffe lagen A. Appia 
und Jaques-Dalcroze sehr am Herzen. Die Inszenierungen von Jessner stellen sozusagen deren 
Konkretisierung dar. Da sie die Illusion ablehnen, schaffen Jessner und seine Bühnenbildner für jedes 
Stück eine architektonische Umgebung, die sich dem Rhythmus der Handlung anpaßt, deren Grundli- 
nien ins rechte Licht gerückt werden. Sockel, schiefe Ebenen, Treppen erlauben eine dreidimensionale 
Inszenierung. Sie machen die Handlung deutlich und verstärken sie. Sie lassen den Raum sozusagen 
atmen und machen ihn expressiv. Sie dienen dem Schauspieler, trennen die Darsteller voneinander, 
schärfen ihre Anspannung und stellen sie klarer gegenüber. Die berühmten Stufen von Jessner 
verbinden nicht, sie trennen, sie isolieren, schaffen eine dramatische Distanz zwischen dieser und jener 
Gruppe. Man denke an Richard III.: eine versperrte Bühne, eine Mauer, die die Plattform beherrscht 
und zu der eine Treppe mit mehreren Treppenabsätzen führt; sie wird in die Handlung einbezogen 
und versinnbildlicht Aufstieg und Fall Richards III. Am Ende des Dramas stolpert Richard von einer 
Stufe zur anderen, um schließlich auf der untersten getötet zu werden. 

Diese Symbolisierung, die irgendwie den Vorstellungen Craigs entspricht, findet sich in der Wahl 
und Anwendung der szenischen Elemente wieder. Es kommt nicht mehr in Frage, den Tower of 
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Skizze von Emil Pirchan für Wilhelm Tell von Friedrich Schiller, Inszenierung von Leopold Jessner 


London oder das Schlafzimmer Desdemonas ‚zu zeigen‘, sondern es soll eine Vorstellung davon 
gegeben, ein Hauptmerkmal angeführt werden. Die Andeutung einer grau-grünen Wand mit einer 
bald sichtbaren und bald von einer Treppe verborgenen Tür genügt, um den dramatischen Ort für 
Richard III. zu schaffen. Ein Einzelteil, ein Bett, eine Säule, deren Form zur Abstraktion paßt, eine 
Hausecke, die sich vom konventionellen Hintergrund eines Rundbildes abhebt, ein doppeltes, 
ellipsenförmiges Podium, mehr ist nicht erforderlich, um die Handlung von Othello zu untermauern. 

Das weiße Bett aber steht in starkem Kontrast zu dem lila Gesicht des Mohren. Hier kommt der 
Symbolismus der Farben, die die expressionistischen Dramaturgen hervorheben, zum Vorschein. 
Jessner nimmt, wie auch die meisten anderen expressionistischen Theaterregisseure, oft Farben als 
dramaturgischen Faktor zu Hilfe, und das nicht nur in der farbigen Beleuchtung des Rundbildes, 
dessen Farbton sich im Laufe der verschiedenen Szenen anpaßt, sondern auch in der Farbgebung des 
Materials (die rote Treppe von Richard III., das purpurne königliche Rot, rot vom Blut der Opfer) und 
der Symbolisierung der Kostüme, die zu einer Art psychologischer und dramatischer Uniform 
werden. Richard III. beginnt mit einem Monolog Richards; er ist schwarz gekleidet, und auch der 
Hintergrund ist schwarz. Richmond, der vor einem weißen Hintergrund weiß gekleidet ist, beendet so 
das Stück. In den Schlachtenszenen tragen Richards Soldaten schwarz, Richmonds Truppen weiß. Ein 
vielleicht simpler, aber wirkungsvoller Symbolismus in bezug auf die Assoziationen, die er beim 
Zuschauer hervorruft. Gewisse Bühnenbilder eines Sievert unterscheiden sich also sehr von den 
plastischen Arbeiten eines Pirchan, aber außer der Tatsache, daß es zwischen diesen beiden Ausdrucks- 
möglichkeiten eine ganze Reihe von nuancierten Stellungen gibt, liegt ihr Gegensatz mehr in den 
Mitteln, die sie anwenden, als in dem Ziel, das sie verfolgen. Für die Expressionisten muß der Dekor 
mitspielend sein: Bei Sievert ist er mitspielend, weil er mit dem Schauspieler zusammengeht. Sievert hat 
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Skizze von Robert Edmund Tones für Macbeth von Skakespeare, Inszenierung von Arthur Hopkins 


gesagt, daß die Atmosphäre, die er schafft, ein „zweites Ich“ für den Schauspieler sei! Bei Pirchan ist 
das Bühnenbild mitspielend als „dynamische Stütze‘“ der Handlung. 


Die Beleuchtung und die Nacht 


Van Gogh schrieb: „Anstatt danach zu trachten, exakt das wiederzugeben, was ich sehe, bediene ich 
mich der Farbe willkürlich, um mich auf eine stärkere Art und Weise auszudrücken.“ 

Auch die Regisseure Jessner und Weichner „werden sich willkürlich des Lichtes bedienen“, um 
„sich stärker auszudrücken“. 

Für sie geht es nicht mehr darum, die Natur zu imitieren und den Eindruck zu verleihen, daß das 
Licht aus einer natürlichen Quelle kommt. Auch auf diesem Gebiet lehnen sie die Illusion ab. Durch 
die Beleuchtung wollen sie die Aufmerksamkeit des Zuschauers konzentrieren, die Handlung verdeut- 
lichen, ihre Spannung erhöhen. Auch die Beleuchtung ist ein mitspielendes Element des expressionisti- 
schen Theaters. 

Wenn die Regisseure das Rundbild benutzen wie Jessner in Othello, wo es einmal im Dunkeln ist, 
und dann in verschiedenen Farben angestrahlt wird, so geschieht das nicht, um einen Winterhimmel 
oder einen Frühlingsmorgen zu suggerieren, sondern um einen neutralen Hintergrund zu schaffen. Die 
Farben sind ein Äquivalent dieses oder jenes dramatischen Momentes, der dem Zuschauer den 
Seelenzustand der Hauptfigur übermittelt. Wenn es so aussieht, als schiene der Mond durch ein 
Fenster - wie bei einem Bühnenbild von Sievert für Trommeln in der Nacht -, so geschieht das 
weniger, um eine Vollmond-Nacht nachzuahmen, als um die Gegenstände zu deformieren, um 
übernatürliche Schatten zu bilden und die pathetische Stimmung zu erhöhen. Der gelenkte Schritt 
erlaubt eine starke Stimmung, aber da der Bühnenbildner die Welt der Gegenstände umstürzte, 
vergrößert er durch eine Beleuchtung des Schauspielers oder Gegenstandes von unten her die Schatten 
bis ins Riesenhafte. Man denke in diesem Zusammenhang an den Entwurf von Klein für Hölle, Weg, 


Erde. 
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Die Beleuchtung und die Nacht 


Der Beleuchtung des ganzen Raumes zieht der Regisseur eine Teil-Beleuchtung vor, eine Flash-Be- 
leuchtung, die den Schauspieler im entscheidenden Moment im Scheinwerferlicht zeigt, ihn abrupt aus 
seiner Umgebung reißt, seine Beziehung zur Außenwelt und zu anderen Personen aufhebt, um ihn 
mitten in der Nacht (die schon bei den deutschen Romantikern sehr beliebt war) in einem ekstatischen 
und lichten Augenblick zu isolieren. 

Die Bühnenbeleuchtung, die noch mehr Bedeutung bei den Arbeiten Jessners haben wird, scheint 
als Gegenstück zur Bühnenausstattung. Sie schafft Unterbrechungen, Beziehungen zwischen den 
verschiedenen Rollen. Die Beleuchtung verfolgt die Handlung nicht als Ausschmückung, sondern wie 
ein Interpret, der die wichtigsten Entwicklungsstufen aufzeigt. Dieses Anliegen, die Haupt-Entwick- 
lungsstufen abzutrennen, entspricht der dramatischen Konstruktion des Stationendramas. Die Büh- 





KASER: HÖLLE. WEG ERP% CESBR KLEIN 


Skizze von Cesar Klein für Hölle, Weg, Erde von Georg Kaiser, Inszenierung von Viktor Barnowsky 


nenbeleuchtung scheint die Handlung gleichzeitig zu lenken und von ihr gelenkt zu sein. 

Die Bühne wird bald im Dämmerlicht gehalten, bald von geballten Lichtstrahlen und bald von 
starken Kontrasten belebt. Die Farben ändern sich. Man nannte das „willkürliche Begleitung“ der 
Handlung. Sie ist willkürlich in bezug auf die gewöhnliche Realität, jedoch logisch aus der Sicht der 
expressionistischen Bühnentechnik. 
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Diese Analyse bezieht sich allein auf den Bühnen-Expressionismus in Deutschland. Ich wollte nicht 
die erschöpfende Geschichte dieser Strömung darstellen, sondern ihre Elemente durch eine Untersu- 
chung ihres Ausgangspunktes hervorheben. Ich zeige den Expressionismus dort, wo er mit der größten 
Fragerichtigkeit und Reinheit auftrat. 

Wie ich aber bereits zu Anfang sagte, manifestierte sich der Expressionismus im Theater auch 
außerhalb Deutschlands. In anderen Ländern Europas und in den USA traf er auf andere wirtschaft- 
lich-soziale, künstlerische, moralische und sogar ethnische Verhältnisse. In den meisten dieser Länder 
entwickelt er sich weniger profund und rein. Dieser Expressionismus ist nicht mit einer Dramaturgie 
expressionistischer Art verbunden, wie ihn Deutschland erlebt hat. So gleicht in Polen, der Tschecho- 
slowakei, den Vereinigten Staaten der Expressionismus ein wenig einer Importware. In der UdSSR 
verdankt er seine besondere Eigenheit dem Zusammentreffen von Kunst und Volk. Im Jüdischen 
Zimmertheater von Moskau (Goset), das von Granovski geleitet wird, und im Habima-Theater wird 
der Expressionismus zu einer modernen Form des Grotesken. 

Über diese Verschiedenartigkeit hinaus frappiert bei der Untersuchung des Bühnenexpressionismus, 
daß trotz ‘der Unterschiedlichkeiten zwischen dem Theater und den anderen Kunstformen der 
Expressionismus überall dieselben Grundeigenschaften aufweist. Es ist eine aus der Angst geborene 
Kunstform, eine Krisen- und Übergangs-Kunst, eine Kunstform des Aufruhrs und der Desillusionie- 
rung. Bei seiner Geburt spielten Umstände und Bedingungen eine große Rolle, die mit jenen verwandt 
sind, die am Tage nach dem zweiten Weltkrieg vorherrschten. 


Bühnengestalter und Schauspieler 


ins Leben gerufen, er war jedoch oft sein Anreger, 
insbesondere in bezug auf den Expressionismus. Ihn 
leitet er ein mit seinen Schriften (La Mise en scene du 
drame wagnerien, 1895, Die Musik und die Inszenie- 
rung, 1899, L’Oeuvre d’art vivant, 1921) und in seinen 
Entwürfen, besonders denen des „rhythmischen Rau- 
mes“, geschaffen im Jahre 1909. Sie gehen gewissen, von 
E. Pirchan und L. Jessner entworfenen Bühnenanord- 
nungen, insbesondere für Wilhelm Tell und Othello, 
voraus. 

Appia kündigt den Expressionismus auch durch seine 
Auffassung von der Rolle des Regisseurs an, durch seine 
radikale Ablehnung des naturalistischen Realismus und 
auf Grund der Rolle, die er der Beleuchtung als eines 
belebenden und kreativen Faktors für den Raum 
beimißt. 





BARNOWSKY, Viktor, * Berlin 10.9.1875 - 
Bildnis Adolphe Appia Berlin 9. 8. 1952. Deutscher Schauspieler, Regisseur 


i und Theaterdirektor. Die bedeutendste Zeit seiner Kar- 
APPIA, Adolphe, * Genf 1862- } Nyon 1928. Appia riere liegt zwischen 1913 und 1924; es ist die Zeit, in der 
hatkeine bedeutende Bewegungdes modernen Theaters er die Leitung des Lessing-Theaters in Berlin, eine der 


198 


wichtigsten Bühnen der Stadt, innehatte. Die größten 
deutschen Schauspieler spielten mit ihm, so Basser- 
mann, Dorsch, Jannings, P. Hörbiger, Kortner, Krauss, 
Pallenberg. Zu den zahlreichen Autoren, deren Werke 
er aufführte, zählen auch die Expressionisten, insbeson- 
dere Kaiser, dessen Hölle, Weg, Erde (1920) und Von 
Morgens bis Mitternacht (1921) er mit einem Bühnen- 
bild von C. Klein inszenierte. Diese Dekors zählen zu 
den typischsten des deutschen Expressionismus. 


CHAGALL, Marc, * Vitebsk 7. 7. 1887. Im Grunde 
gehört Marc Chagall keiner besonderen Schule an. 
Selbst wenn er seine Technik weiterentwickelt und seine 
Art der Darstellung sich ändert, so herrscht in seinen 
Werken stets sein eigenes poetisches Universum, in dem 
der Himmel voller Menschen ist, wo Tier und Mensch 
nebeneinandergehen. 














Skizze von Marc Chagall für Mazeltov von Scholem Aleichem 


Nach der Revolution von 1917 wurden in der UdSSR 
mehrmals Chagalls Bühnenentwürfe abgelehnt. Das 
Moskauer Kunsttheater hatte sich nicht entschließen 
können, seine Entwürfe für Le Baladın du Monde occi- 
dental anzunehmen. Seine Entwürfe für verschiedene 
„Miniaturen“ von Scholem Aleichem, die 1921 im jüdi- 
schen Komerny-Theater von Moskau aufgeführt wur- 
den, können als expressionistisch bezeichnet werden, 
besonders jene, die für Mazeltov bestimmt waren, bei 
denen Dinge und Menschen ineinandergreifen, wo der 
Raum - im expressiven Gegensatz der geraden und 
krummen Linien - dem Zwang der Deformation unter- 
liegt. Viel später kommt Chagall auf das Bühnenbild 
zurück, und zwar fürs Ballett (Aleko von Massine, 
Mexiko, 1942 usw.); hier ist die Darstellung bildhafter 
und dekorativer. 


Craig 


CRAIG, Edward Gordon, * London 16.1. 1872 
- T Vence (Frankreich) 29.7. 1966. In seiner ersten 
wichtigen theoretischen Abhandlung, The Art of the 
Theatre, schreibt der britische Regisseur, Bühnenbild- 
ner und Theoretiker 1905: „Die Theaterkunst ist weder 
das Spiel des Darstellers, noch das Stück selbst, noch die 
Inszenierung, noch der Tanz; sie besteht aus Elementen, 
aus denen sie alle zusammengesetzt sind: aus Gesten, 
die die Seele des Spieles sind; aus Worten, die das 
Fundament des Stückes sind; aus Linien und Farben des 





Bildnis Edward Gordon Craig 


Dekors; aus dem Rhythmus, der das Grundwesen des 
Tanzes ist.“ Eine derartige Definition kommt dem Ge- 
samtkunstwerk Richard Wagners nahe und ist gleich- 
zeitig weit davon entfernt; nahe insofern, als hier ein 
homogenes Kunstwerk bestimmt wird; entfernt, weil 
hier keine Einheit der künstlerischen Inhalte gemeint 
ist, sondern die der künstlerischen Ausdrucksmittel, 
was die deutschen Expressionisten später als mitspie- 
lend bezeichnen. Mit seiner Inszenierung, seinen Büh- 
nenentwürfen (besonders in Deutschland gezeigt) und 
seinen theoretischen Schriften leitet Edward Gordon 
Craig den Theaterexpressionismus ein. Aufs heftigste 
lehnt er jeglichen illusionistischen Realismus, jeglichen 
anekdotischen Naturalismus ab. Oft ist er Anhänger 
eines wirkungsvollen Symbolismus. Wie später bei Jess- 
ner beruht seine Inszenierung nicht auf psychologischer 
Verzettelung, sondern auf der Suche nach der funda- 
mentalen Hauptaussage des Werkes, den Zentralmoti- 
ven (z.B. Macbeth). Als er Hamlet im Moskauer 
Kunsttheater inszeniert, ist sein Konzept der Beziehung 
zwischen dem Werk und den Figuren das eines Mono- 
dramas. Das Monodrama ist eine der Schlüsselstruktu- 
ren des expressionistischen Theaters. 
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DEUTSCH, Ernst, * Prag 16.9. 1890 - } Berlin 
22.3. 1969. Der österreichische Theater- und Film- 
schauspieler Ernst Deutsch arbeitet an der Wiener 
Volksbühne, besonders zusammen mit Fritz Kortner 
und A. Straub. Seine eigentliche Karriere beginnt jedoch 
mit dem Beginn des expressionistischen Theaters. 1916 
spielt er im Dresdener Albert-Theater eine für das ex- 
pressionistische Theater charakteristische Rolle: die 
Hauptrolle in Hasenclevers Der Sohn. Zwei Jahre später 
spielt er sie, nachdem er Sorges Der Bettler verkörpert 
hat, wieder im Theater Junges Deutschland, das von 
Max Reinhardt geleitet wird. Spiel, Gebärden und Mi- 
mik von Ernst Deutsch erinnern an die von Edvard 
Munch gemalten und gravierten Figuren. Von 


1920-1933 spielt Ernst Deutsch unter Regisseuren wie 
Reinhardt, Jessner, E. Engel, Piscator und Fehling in 
mehreren Berliner Theatern die größten Rollen des 
klassischen und modernen Repertoires. 





BR IN? Er 


Bildnis Ernst Deutsch in Der Sohn von Walter Hasenclever 


un dann nu 


Der Anschluß Österreichs zwingt ihn im Jahre 1938, 
Europa zu verlassen und in die USA zu gehen, wo er 
seine Arbeit als Schauspieler fortsetzt. Nach dem Krieg 
nimmt er sie in Deutschland wieder auf. Es gelingt ihm, 
sich von der Spielart seiner Vergangenheit zu befreien, 
und beginnt sozusagen eine neue Karriere. 

Im Film hat er weniger bedeutende Rollen gespielt als 
auf der Bühne. Erwähnenswert ist sein Anteil in dem 
Film von Karl Heinz Martin nach dem Stück von G. 
Kaiser Von Morgens bis Mitternachts (1920), ebenso 
seine Interpretation in dem Nachkriegs-Erfolgsfilm Der 
Dritte Mann (1951). 
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FALCKENBERG, Otto, * Koblenz 5.10. 1873 
— + München 25. 12. 1947. Falckenberg war Regisseur, 
Theaterkritiker und sogar Theaterautor. In die Ge- 
schichte wird er trotz des Erfolges, den einige seiner 
dramatischen Werke hatten, wohl nur als Regisseur 
eingehen. 

Wenn Falckenberg auch manchmal München verließ, so 
blieb die Hauptstadt Bayerns dennoch sein eigentlicher 
Schaffensbereich. Hier lernte er Wedekind kennen und 
spielte mit ihm zu Beginn des Jahrhunderts in Erdgeist. 
In München wurde er 1913 Regisseur am Kammerspiel- 








KeMNNMELKN In der 


Skizze von Otto Reigbert für Trommeln in der Nacht 


haus, dessen Direktion er 1917 übernahm und bis zu 
seinem Tode behielt. 

Falckenberg war weder ein theoretischer noch ein dog- 
matischer Regisseur. Für ihn war der Text und das Spiel 
der Darsteller von größerer Bedeutung als die szenische 
Weiterentwicklung. Das hinderte ihn nicht daran, mit 
hervorragenden Bühnenbildnern wie L. Passetti und O. 
Reigbert zu arbeiten. Eigentlich befand er sich zwi- 
schen dem Impressionismus und dem Expressionismus, 
und das mit der Aufrichtigkeit eines Mannes, der im 
Dienste der Werke steht. Die Bedeutung, die er Strind- 
berg und Wedekind beimaß, rechtfertigt von vornherein 
die, die er den Expressionisten zukommen ließ (die in 
gewissem Maße ihre Nachfolger waren): Von Morgens 
bis Mitternachts und Die Koralle von G. Kaiser (1917), 
Louis Ferdinand, Prinz von Preußen (1923) von F. von 
Unruh, Trommeln in der Nacht (1922), eines der ersten 
Stücke Brechts, das auf Grund seiner Struktur, seiner 
Konzeption der Rollen und deren Stellung noch vom 
Expressionismus gekennzeichnet ist. Die Inszenierung 
dieser Aufführung war für den Bühnenbildner Otto 
Reigbert die Gelegenheit, eine der typischsten expres- 
sionistischen Theaterdekorationen zu schaffen. 


GRANOWSKY, Alexej, * Moskau 1890 - + Paris 
März 1937. A. Granowsky studiert an der Hochschule 


für Theaterwissenschaften von Sankt Petersburg und 
setzt seine Lehrzeit in Deutschland fort, wo er 1913 in 
München Assistent von Reinhardt wird. Nach einer 
durch den Krieg hervorgerufenen Unterbrechung kehrt 
er nach Rußland zurück, wo er König Ödipus und 
Macbeth im Zirkus Chinizelli in Petrograd inszeniert 
(1918). 1919 gründet A. Granowsky ein Studiotheater 
jiddischer Sprache, das sich 1920 in Moskau niederläßt 
und dort bald zum Staatlichen jüdischen Kammerthea- 
ter oder GOSET wird (1920). Unter der Leitung von 
Granowsky entwickelt das GOSET-Theater hervorra- 
gende Aktivitäten. 1928-1929 unternimmt es eine große 
Europa-Tournee, von der A. Granowsky nicht in die 
UdSSR zurückkehrt. Während seines Exils in Westeu- 
ropa setzte er vor allem die Aktivität als Filmregisseur 
fort, mit der er in der UdSSR begonnen hatte. 

Wenn das GOSET-Theater auch bedeutend an der so- 
wjetischen Theaterrevolution teilhat und sich mit ihr 
identifiziert, so verliert es dennoch nichts von seiner 
Originalität. Es schöpft aus volkstümlichen Quellen des 
jiddischen Theaters, versteht sich aber als synthetisches 
Theater. Er benutzt das rationelle und gleichzeitig stark 
expressive Gebärdenspiel und beruht auf der engen 
Zusammenarbeit zwischen A. Granowsky und Malern 
wie Chagall, Falk oder Rabinovitch. 

Stücke wie Soiree Shalom Aleichem (1921), La Sorciere 
(Die Hexe) (1922), 200 000 (1923) oder La Nuit sur le 
vieux marche (Die Nacht auf dem alten Markt, 1925) 
lassen alle Dimensionen des GOSET-,‚Bühnendiskurs“ 





Dekoration von Robert Falk für Die Nacht auf dem alten 
Markt von Peretz, Inszenierung von Alexej Granowsky 


erkennen: Abstraktion, Furore, Karneval und dahinter 
eine Form der kritischen „Distanz“, die eine entmystifi- 
zierende Ironie darstellt. Hier wird eine vitale Synthese 
zwischen zwei Hauptströmungen realisiert, die in den 
zwanziger Jahren wesentlich und scheinbar wider- 
sprüchlich sind. So zeigt das GOSET-Theater ein bun- 
tes Gemisch aus Rationalität und Expressivität, in der 
die Satire explodiert. Unter den Theatern des 20. Jahr- 
hunderts ist es das mit dem größten Ausdruck des 
Grotesken. 


Jessner 


HILAR, Karel Hugo, * Sudomerice 1885 - Prag 
1935. Tschechischer Theaterregisseur. Zunächst vom 
Expressionismus Max Reinhardts beeinflußt, beginnt 
Hilar 1911 als Regisseur an den Prager Stadttheatern, 
deren Leitung er 1914 übernimmt. Nach dem Krieg 
wendet er sich einem Expressionismus zu, der in seiner 
Eintracht zwischen der rhythmischen Aufteilung des 
Bühnenraumes und der Kraft des Gebärdenspiels des 
Schauspielers dem Stil Jessners ähnelt. Als Regisseur mit 
absoluter Macht arbeitet Hilar bald mit dem Maler V. 
Hofman und prägt das Nationaltheater. In den Jahren 
1924-1925 schwächt sich sein Expressionismus ab und 
scheint sich zur Neuen Objektivität hin zu orientieren. 


HOFMAN, Vlastislav, * Jicin 1884. Hervorra- 
gender tschechischer Bühnenbildner, obwohl er an kei- 
nem der kühnen Experimente teilnimmt, die in den 
zwanziger Jahren in Prag unternommen wurden. Seine 
besten Arbeiten gelingen ihm in der Zusammenarbeit 
mit dem Regisseur K. H. Hilar. Mehrere seiner Arbei- 
ten lassen einen realen Expressionismus erkennen, bei 
denen sich kubistische Elemente beimischen. Dieser 
bildhafte Expressionismus spielt sich gleichzeitig in der 
Gestaltung und Aufteilung des Raumes wider. Ab 1919 
tritt dieser Expressionismus im Bühnenbild der Hussi- 





Skizze von Vlastislav Hofman für Die Hydra von Jırı Maranek 


ten von A. Dvorak zutage. Im Jahre darauf findet man 
ihn in Morgendämmerungen (Les Aubes) von Verhae- 
ren und 1928 in Goethes Faust wieder. Mit dem stärk- 
sten Nachdruck manifestiert er sich jedoch in Hydra 
von J. Maranek (1921) und läßt eines der großen The- 
men der expressionistischen Dramaturgie und Bühnen- 
bildnerei erkennen: Die allgegenwärtige Stadt mit ihren 
Verzerrungen und Kontrasten von Tag und Nacht, die 
ihr einen noch beunruhigenderen Charakter verleihen. 


JESSNER, Leopold, Königsberg 3.3. 1878 
- + Hollywood 30.10. 1945. Leopold Jessner ist mit 
Richard Weichert zweifelsohne einer der beiden bedeu- 
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tendsten deutschen Theaterregisseure. Von 1905 bis 
1915 ist er Oberspielleiter im Hamburger Thalia-Thea- 
ter. Dort inszeniert er 1911 vor allem Tartuffe von 
Moliere, wobei sein ganzes Können zutage tritt. Nach- 
dem er von 1915 bis 1919 das Neue Schauspielhaus von 
Königsberg geleitet hat, wird ihm 1919 die Leitung des 
Berliner Staatstheaters angeboten. Außer seinem Talent 
erklärt seine politische Haltung diese Ernennung wie 
dann seinen Rücktritt im Jahre 1930. Die Zeit, in der er 
die Leitung des Berliner Staatstheaters innehat, ist die 
schaffensfreudigste und eigenwilligste Periode in seiner 
ganzen Laufbahn. Das zeigt L. Jessner schon in seiner 
ersten Inszenierung: Wilhelm Tell von Schiller im Jahre 
1919. Hier wird in bezug auf die Ästhetik deutlich, daß 
er ein bewußter Gegner des Reinhardtschen psycholo- 
gisch-romantischen Impressionismus und des Akade- 
mismus der Hoftheater ist. 





Dekoration von Emil Pirchan für Othello von Shakespeare 


Die Inszenierung von Wilhelm Tell zeigt einige Haupt- 
prinzipien des Jessner der damaligen Zeit auf: 

1. Die Inszenierung muß das Grundmotiv des Werkes 
erkennen und aufzeigen, sie muß die Anekdote ableh- 
nen und sich auf die wichtigen Hauptlinien konzen- 
trieren. 

2. Der Bühnen-Illusionismus wird aufs Heftigste zu- 
rückgewiesen, ebenso wird eine Anhäufung von pseu- 
do-realistischen Details abgelehnt. 

3. Die Inszenierung des Dramas erfordert für das, was 
esim Wesentlichen aufweist, eine bildhafte und symbo- 
lische Anordnung des Bühnenraumes. Daher die Rolle, 
die man der vom Bühnenbildner Emil Pirchan, damals 
Mitarbeiter Jessners, erdachten Stufenbühne zuweist. 
Diese aus einer riesigen Treppe bestehende Bühne hilft 
dem Regisseur durch ihre strenge Konzeption des Rau- 
mes, „den Stil des Essentiellen und den Stil der Präzj- 
sion“ zu schaffen, 

4. Der Regisseur mißt der Stärke der Sprache, dem 
Gewicht der Gebärden die höchste Bedeutung bei, wie 
immer auch die symbolischen Ausdrucksmittel ange- 
wendet werden. Diese Anforderungen erfüllt am besten 
der Schauspieler Fritz Kortner in der Rolle des Gessler, 
dessen bester Interpret er mit Sicherheit ist. 
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Nach Wilhelm Tell schafft L. Jessner noch eine Reihe 
von bemerkenswerten expressionistischen Inszenierun- 
gen moderner und klassischer Stücke, wobei er die 
klassischen Werke als genauso zeitnah wie die moder- 
nen Stücke betrachtet. Jessner inszenierte die klassi- 
schen Stücke: Richard III. (1920) Othello (1921) von 
Shakespeare, Marquis von Keith von Wedekind (1920) 
und Napoleon von Grabbe (1922); und die modernen 
Stücke: Die echten Sedemunds von Barlach und Ostpol- 
zug von Bronnen. Das beweist Jessners flexible Persön- 
lichkeit. Sie entwickelt sich, ohne daß es sich um Op- 
portunismus handelte, je nach den Veränderungen, die 
mit den politischen Bewegungen der Zeit verbunden 
sind (Beginn des Nationalsozialismus) und dem Wandel 
der Kunststile (Entwicklung der Neuen Objektivität). 
Das bezeugen seine Inszenierungen des politischen 
Hamlet im Jahre 1926, der sich auf die zeitgenössische 
Realität bezieht, und 1929 des König Lear von Shake- 
speare im Geist des entstehenden epischen Theaters. 
Während seiner Arbeit am Berliner Staatstheater führt 
L. Jessner auch Regie mehrerer Filme: Hintertreppe, 
1921 und Der Erdgeist, 1922. 

1933 wird L. Jessner zum Exil gezwungen. Er geht in 
die USA; als er 1945 in Hollywood starb, war er fast 
ganz in Vergessenheit geraten. 


H. Ihering: Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? 1929 - H. 
Müllenmeister: Leopold Jessner, 1956. 


JOOSS, Kurt, Wasseralfingen 12. 1. 1901. Deutscher 
Tänzer, Choreograph und Regisseur. Nach seinem 
Kunststudium lernt K. Jooss in Stuttgart Rudolf von 
Laban kennen, mit dem er die theoretischen und prakti- 
schen Grundlagen des Tanzes untersucht. Er richtet sich 
nach dem freien Tanz aus. Am Stadttheater Münster 
wird er Ballettmeister und „Regisseur der Bewegung“. 
Mit Aino Siimola, dem Musiker Fritz Cohen, dem 
Tänzer Sigurd Leeder und dem Bühnenbildner H. 
Heckroth gründet er die Neue Tanzbühne und schafft 
seine ersten expressionistischen Ballette. Bald darauf 
geht er an die Folkwangschule und führt 1932 in Paris 
sein berühmtes Ballett Der grüne Tisch auf, das die 
Goldmedaille des Internationalen Choreographie- Wett- 
bewerbes erhält. Diese beißende Satire über den Krieg 
hat in der ganzen Welt großen Erfolg. Sie verbindet auf 
der Ebene des Tanzes traditionelle Elemente, die freie 
Bewegung und einen geläuterten Expressionismus-Cha- 
rakter. 

Als Antifaschist verläßt K. Jooss Deutschland und geht 
mit den meisten seiner Mitarbeiter nach England. Nach 
dem Krieg nimmt K. Jooss seine Arbeit in Deutschland 
wieder auf (Düsseldorf, Essen). 


H. Coton: The new ballet. Kurt Jooss and his work, London, 1946. 


KLEIN, Cesar, * Hamburg 14. 9. 1876 - + Pansdorf 
13. 3. 1954. Nachdem er Malerei in Hamburg, Düssel- 
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Skizze von Hein Heckroth für Der grüne Tisch, Ballett, Choreographie von Kurt Jooss 


dorf und Berlin studiert hat, wird er zu einem bedeuten- 
den expressionistischen Maler, zum Mitglied ‘der 
Neuen Sezession (1910) und der Novembergruppe 
(1918). An seinem Lebensende versucht er sich im Sur- 
realismus. 

Außer der Malerei widmet er sich der Bühnenausstat- 
tung: Er arbeitet für das Theater und auch für den Film 
(Genuine, Inszenierung von Robert Wiene, 1920). Am 
Theater arbeitet er vor allem im Berliner Lessing-Thea- 
ter mit dem Regisseur V. Barnovsky und mit anderen 
berühmten Regisseuren wie L. Jessner, J. Fehling und 
E. Piscator; dazu an weiteren Berliner, Hamburger und 
Wiener Bühnen. 

Die berühmtesten Bühnenausstattungen Cesar Kleins 
sind zweifellos die für Hölle, Weg, Erde von G. Kaiser 
(Inszenierung von V. Barnowsky, Berlin 1920) und für 
Von Morgens bis Mitternachts von G. Kaiser (Inszenie- 
rung von Barnowsky, Berlin 1921), Napoleon v. C.D. 
Grabbe (Inszenierung von L. Jessner, Berlin 1922). Sie 
zeigen genau auf, wie C. Klein die verschiedenen Aus- 
drucksmittel des expressionistischen Theaters benutzt. 
In einem Entwurf für Hölle, Weg, Erde frappiert die 
Umgestaltung des Raumes im Vergleich zur gewohnten 


Realität sowie die Verengung, die den Raum beklem- 
mend macht. Dazu kommt die antinaturalistische Be- 
leuchtung von unten des Hauptdarstellers (Monodra- 
ma), dessen riesiger Schatten auf den Hintergrund proji- 
ziert wird, was in starkem Gegensatz zur punktuellen 
Beleuchtung steht. In Von Morgens bis Mitternachts 
schafft C. Klein absichtlich Deformationen des in der 
Mitte befindlichen Baumes; diese Verzerrung läßt ihn 
gespenstig erscheinen und neigt gleichzeitig zur Ver- 
menschlichung, zur Bewegung des Unbeweglichen: Die 
Zweige verwandeln sich in Skelette, deren Hände sich 
auf bedrohliche Art festhalten oder heraushängen. Der 
Expressionismus hat keine Angst vor dem „primären“ 
Symbolismus. Für Napoleon schließlich neigt C. Kleins 
Bühnenausstattung zum Monumentalen. Ohne gleich- 
artig oder parallel zu sein, ähnelt Kleins Bühnenbild 
dem von Pirchan: die symbolische Aufteilung des Rau- 
mes, „konzentrierte Angaben‘. Diese Art Expressionis- 
mus ist jener der frühen zwanziger Jahre. Nach dem 
Versuch verschiedener Formen entwickelt sich C. Klein 
weiter: Konzentrierter Realismus, Tendenz zur Ab- 
straktion, ja mehr oder weniger phantastischer Surrea- 
lismus. 
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Skizze von Cesar Klein für Vor Morgens bis Mitternachts von Georg Kaiser, Inszenierung von Viktor Barnowsky 


KORTNER, Fritz, * Wien 12.5. 1892 - + Wien 
22.7. 1974. Der österreichische Theater- und Film- 
schauspieler Fritz Kortner debütiert 1910 im Mannhei- 
mer Nationaltheater. Anschließend geht er zum Berli- 
ner Deutschen Theater, zur Wiener Volksbühne, und 
1917 zeigt er sein eigentliches Schauspieltalent in He- 
rodes und Marianne. Sein Name wird bald im Zusam- 
menhang mit den bemerkenswertesten expressionisti- 
schen Inszenierungen genannt werden: so Die Wand- 
lung von Toller, inszeniert von K.H. Martin. Ans 
Berliner Staatstheater holt ihn der Regisseur L. Jessner 
im Jahre 1919. Dort wird Kortner von 1919 bis 1923 
und von 1926 bis 1930 bleiben. Von den Hauptrollen, 
die er auf dieser Bühne spielt, sei die des Gessler in 
Wilhelm Tell im Jahre 1919 hervorgehoben, in der er 
seine außergewöhnliche Konzentration in bezug auf 
Gebärden und noch mehr hinsichtlich der beherrschten 
und rhythmischen Sprache zeigt. In Richard III. ver- 
dient er sich den Titel „Architekt der Sprache“. In 
diesem Stück schafft er einen erstaunlichen Ausgleich 
zwischen der Stärke der Mimik und dem Ausdruck der 
Stimme. Ähnlich verkörpert er Sedemund in dem Stück 
von Barlach sowie zahllose weitere Rollen. Zwei Jahre 
nach der Hauptrolle in Jessners politischem Hamlet 
und nachdem seine Darstellung unter dem Einfluß der 
Neuen Objektivität noch an Präzision gewonnen hat, 
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schreibt Kurt Pinthus über ihn: „Kortner hat fast alles 
Natürliche aufgegeben, alles, was vorher als Vorausset- 
zung der Schauspielkunst schien. Weder sein Gesicht 
noch seine Stimme sind in sich ‚schön‘ oder ausdrucks- 
voll. Er kreiert nicht aus der Phantasie heraus, sondern 


Bildnis Fritz Kortner als Richard III. 





aus dem Verstand des Ausdrucks (.. .). Er verfügt über 
keine Maskenkunst, kein nuancenreiches Spiel, wenig 
Gebärden. Die dogmatischen Theoretiker würden sa- 
gen: Er spielt im Stil der Neuen Objektivität, d.h. mit 
konzentrierter aber überspitzer Einfachheit.“ 

1933 ist Fritz Kortner gezwungen, Nazi-Deutschland 
zu verlassen. Er geht zunächst nach Österreich, 1938 
nach den USA, wo er als Filmschauspieler und Bühnen- 
dichter arbeitet. Nach dem Krieg kehrt er nach 
Deutschland zurück, arbeitet intensiv in Düsseldorf, 
München und Berlin als Regisseur und Schauspieler. 
Sein paralleles Schaffen als Filmschauspieler ist reichhal- 
tig und abwechslungsreich — selbst wenn es nicht so 
hervorstechend ist wie seine Leistungen im Theater. Seit 
einer Rolle in Hintertreppe von Leopold Jessner 1921 
hat er zahlreiche eindrucksvolle Filme mitbestimmt. 


KRAUSS, Werner, * Coburg 23. 6. 1884 - Coburg 
20.10. 1959. Deutscher Theater- und Filmschauspieler. 
Ohne akademische Ausbildung beginnt er sehr früh mit 
der Schauspielerei und tritt in Guben, Detmold und 
Nürnberg auf. Als W. Krauss 1913 Peer Gynt interpre- 
tiert, wird A. Moissi auf ihn aufmerksam und empfiehlt 
ihn Max Reinhardt, der ihn für das Deutsche Theater 
engagiert. Im Jahre 1913 hat Krauss seinen ersten Tri- 
umph in Die Nibelungen von Hebbel. Seine Spielart, die 
sich nicht in Einzelheiten verliert, steht im Gegensatz zu 
dem Psychologismus der Reinhardtschen Schauspieler 
und eignet sich besonders für die von ihm interpretier- 
ten Wedekindschen Gestalten, die er, wie ein Bildhauer 
bei der Arbeit, auf Distanz hält. 

Verständlicherweise paßt ein solches Temperament zum 
expressionistischen Repertoire (Seeschlacht von R. Goe- 
ring) und zu Rollen, die eine starke Interpretierung 
erfordern (Polonius in Hamlet, 1920; Shylock. 1921; 
Lear, 1923). Er arbeitet nach und nach am Berliner 
Deutschen Theater (1913-1924), am Berliner Staatsthea- 
ter (1924-1926) und am Wiener Burgtheater (1928-29 
und 1933-44). Auch nach dem Krieg kann er zahlreiche 
Erfolge verzeichnen, 

Seine Arbeit beim Film begann im Zeichen des Expres- 
sionismus: Das Kabinett des Dr. Caligari (1919). Später 
stellte er große Männer wie Robert Koch (1939) und 
Bismarck (Die Entlassung, 1942) dar. In dem antisemiti- 
schen Propaganda-Film Jud Süß (1940) verkörperte er 
alle anderen jüdischen Figuren. 


W. Krauss: Das Schauspiel meines Lebens, 1958 - A. Mühr: Die Welt des 
Schauspielers Werner Krauss. 1927. 


MARTIN, Karl Heinz, * Freiburg im Breisgau 6. 5. 
1888 - } Berlin 13.1. 1948. Dieser deutsche Theater- 
und Filmregisseur beweist durch sein Schaffen besser als 
jeder andere, daß der Expressionismus, so entscheidend 
und hervorstechend er auch war, ein Übergang blieb. 
Für Karl Heinz Martin war er tatsächlich von größter 


Martin 


Bedeutung. Er erfaßt ihn perfekt in dem Stück Die 
Wandlung von E. Toller, das 1919 Die Tribüne, ein von 
R. Leonhardt und Martin in Berlin gegründetes und 
animiertes Theater, aufgeführt hat, sowie in dem Film 
Von Morgens bis Mitternachts nach dem gleichnamigen 
Stück von G. Kaiser (1920). 

K. H. Martin begann sehr früh eine glänzende Lauf- 
bahn. Schon im Alter von zwanzig Jahren übernahm er 
die Leitung des Frankfurter Komödienhauses. Danach 
arbeitete er im Frankfurter Schauspielhaus (1915) und 
anschließend im Hamburger Thalia-Theater. Die Berli- 
ner Inszenierung von Die Wandlung im Jahre 1919 
macht aus ihm, neben L. Jessner, einen der wichtigsten 
expressionistischen Regisseure. Er bleibt einer der ty- 
pischsten, charakteristischsten, begabtesten und bedeu- 
tendsten. Danach arbeitet er an den größten Berliner 
Theatern (Großes Schauspielhaus, Deutsches Theater, 
Volksbühne, Schiller-Theater usw.). Nach dem zweiten 
Weltkrieg setzt K. H. Martin seine Arbeit fort und 





Die Wandlung von Ernst Toller, Inszenierung von K.H. Mar- 
tin, Dekoration von Robert Neppach 


inszeniert Gorkis Nachtasyl, in dem E. Busch an die 
Berliner Bühnen zurückkehrt. 

Das Vorhaben des Theaters „Die Tribüne“ wurde 1919 
in einem Manifest-Text (Die Tribüne) definiert, in dem 
sein expressionistischer und sozialer Aspekt klar darge- 
legt wird. Die Inszenierung von Die Wandlung ist in 
jeder Hinsicht, in allen Elementen und deren Beziehun- 
gen, expressionistisch: in der Konzeption selbst, der 
Inszenierung, die sich auf die Hauptthemen konzen- 
triert und wie das Drama selbst konstruiert ist, d.h. als 
Stationendrama, in dem das Spiel der Darsteller, insbe- 
sondere das von F. Kortner, eine echte Offenbarung ist; 
seine sprachliche und körperliche Interpretierung be- 
steht aus Anspannung, Pulsion, Ausdruck und Abge- 
messenheit, was zur Aufnahme des Stückes eine hohe 
Präsenz erforderlich macht. Das Bühnenbild schließlich 
von Robert Neppach hat einen undefinierbaren schwar- 
zen und beunruhigenden Hintergrund, auf dem sich 
Felder hervorheben, deren Formen abstrakt und deren 
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Verzerrungen vorsätzlich sind; hierfür trifft die Bezeich- 
nung L. Jessners „konzentrierte Angaben“ zu. Es ist 
wiederum Robert Neppach, der das phantasmagorische 
Universum für Karl Heinz Martins Verfilmung von 
Von Morgens bis Mitternachts kreiert, in dem sich E. 
Deutsch - bereits bekannt auf deutschen Bühnen-alsher- 
vorragender expressionistischer Schauspieler zu er- 
kennen gibt. 


PIRCHAN, Emil, * Brünn 27.5. 1884 - f Wien 
20.12. 1957. Nach dem Studium an der Technischen 
Hochschule und an der Akademie der bildenden Künste 
in Wien, wo der Architekt Otto Wagner sein Lehrer ist, 


Romanen, Novellen, Librettos, Maler-Monographien 
(Hans Makart, Gustav Klimt). Darüber hinaus schreibt 
er aus seinen praktischen Erfahrungen über Theaterge- 
schichte. Trotz der offenkundigen Qualität einiger sei- 
ner literarischen Werke, beweist er nicht in ihnen seine 
Originalität. 

Tatsächlich geht die Berühmtheit Pirchans und die Qua- 
lität seiner Arbeit direkt auf die Zusammenarbeit mit 
dem Regisseur Leopold Jessner zurück. Als Jessner 
Direktor des Berliner Staatstheaters wird, wendet er 
sich an Emil Pirchan, der von 1922 bis zu Jessners 
Rücktritt im Jahre 1930 sein Chef-Bühnenbildner sein 
wird. Die beiden Männer arbeiten eng zusammen und 
bilden eines der berühmtesten Regisseur-Bühnenbild- 
ner-Teams, die es damals gibt: so Brecht-Neher, Vilar- 
Gischia, Strehler-Damianı. Diese Zusammenarbeit ist in 
der expressionistischen Periode Jessners (von 1919 bis 





Skizze von Emil Pirchan für Richard III.von Shakespeare, Inszenierung von Leopold Jessner 


geht Emil Pirchan hintereinander verschiedenen Tätig- 
keiten nach (Lehrberuf, Gründung eines Architektur- 
und Grafikateliers, Gründung einer Schule für Plakat- 
malerei in München), bevor er als Chef-Bühnenbildner 
am Münchner Staatstheater zum Theater kommt. Von 
nun an werden seine dreihundert Bühnenausstattungen 
seine Laufbahn markieren, insbesondere in Deutsch- 
land, Österreich, der Tschechoslowakei. Diese Tätigkeit 
und seine Verantwortung hindern ihn nicht an einer 
zweiten Laufbahn, die zwar untergeordnet, aber den- 
noch bedeutend ist: als Schriftsteller, Verfasser von 
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1926) am fruchtbarsten. Damals ist Pirchans Stil sehr 
konzertiert, gesucht, äußerst kohärent. Nach 1925 neigt 
er dazu, seine Schärfe zu verlieren, sich zu akademisie- 
ren, sich von Bogenlinien und dekorativer Überladung 
einnehmen zu lassen. 

Was also ist Pirchans Stil der großen Periode? Ein 
absolutes Zurückweisen des Naturalismus. Das ist bei 
Wilhelm Tell (Staatstheater, 1919), Der Marquis von 
Keith, Richard III. (1920) oder Othello (1921) wieder- 
zufinden. Es geht nicht mehr darum, die unmittelbare 
Realität nachzuahmen, sich an ihren Anschein zu hal- 


ten, und auch nicht darum, zu dekorieren. Es geht 
vielmehr darum, expressive Elemente zu finden, die das 
Grundprinzip aufzeigen, die Grundidee des Werkes, 
und die es den Schauspielern erlauben, sie in größter 
Sparsamkeit und mit durchschlagendster Stärke auszu- 
drücken. 

Diese Stärke liegt zunächst in der Aufteilung des Rau- 
mes. Pirchan zeigt sich bewußt oder unbewußt als 
Schüler Craigs und gleichzeitig Appias. Er muß also 
einen Raum schaffen, in dem es zu Verbindungen und 
noch häufiger zu Spannungen und Abbrüchen kommt, 
die die engen Beziehungen unter den darzustellenden 
Personen ähneln. Er muß eine „Terrassierung des Ter- 
“ rains“ vornehmen, d.h. Spielflächen schaffen sowie 
mehr oder weniger hohe Gebilde, die durch die räumli- 
chen Beziehungen miteinander verbunden sind. Wil- 
helm Tell, Richard III. und Othello sind perfekte Bei- 
spiele für eine derartige Konzeption. In Wilhelm Tell 
besteht die Grundausstattung aus einer großen Treppe, 
die vorne und hinten jeweils einen Vorsprung hat. Die 
Vorhänge vervollständigen und suggerieren. Jegliche 
Schweizer Landschaft ist verschwunden. Nur eine kaum 
angedeutete Vorstellung ist davon im Hintergrund 
durch eine weiße, eckige Form zurückgeblieben, die 
tatsächlich nichts Photographisches an sich hat. Jessners 


Reigbert 


Inszenierung für Richard III. basiert auf demselben 
Prinzip und auf zwei Hauptideen: einerseits die Angst 
vor dem Tower of London, dargestellt durch eine hohe 
Wand mit einem Wehrgang in der Mitte, und durch 
einen Vorhof, der gleichzeitig Eingang und Gefängnis- 
zelle sein kann; andererseits Aufstieg und Fall der 
Mächtigen, versinnbildlicht durch eine Treppe in der 
Mitte, das Symbol selbst des Werdens, des Aufstiegs zur 
Macht, des Aufstiegs der Usurpatoren sowie ihres Fal- 
les. Dies wie die komplementären Farben könnten ge- 
wisse Leute als „primär“ abwerten. Das Stück beginnt 
mit einem vor einem schwarzen Hintergrund schwarz 
gekleideten Richard. Es endet mit dem Monolog Rich- 
monds, der vor einem weißen Hintergrund weiß geklei- 
det ist. Wenn gewisse Aspekte der von Pirchan geschaf- 
fenen Bühnenausstattungen als veraltet erscheinen mö- 
gen, und unserer Auffassung vom Theater nicht mehr 


“entsprechen, so sind sie dennoch denen sehr ähnlich, die 


Jean Vilar für das TNP (Theätre National de Paris) 
erdacht hat — nur sind die Pirchans dreißig Jahre älter. 


REIGBERT, Otto * Kiel 4. 9. 1890- + München 3. 2. 
1957. In seiner Jugend hatte dieser Bühnenbildner 


Dekoration von Otto Reigbert für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Inszenierung von Otto Falckenberg 
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das Glück, von begabten Kollegen wie S. Gade, K. 
Ström, R. Gliese, L. Sievert angeleitet zu werden. Das 
Ereignis jedoch, das ihn am stärksten zeichnete und 
seine Arbeit entscheidend beeinflußte, war der erste 
Weltkrieg mit seinen Schrecken, dessen Bedeutung für 
den Expressionismus in den zwanziger Jahren man nie 
hoch genug einschätzt. 


Der Expressionismus Reigberts ist kein angewandter, 
sondern aufrichtiger Expressionismus. Reigbert ist den 
Werken sehr nahe, und die Revolte, die sich in ihnen 
ausdrückt, ist auch seine; er überträgt sie auf seine 
Dekorationen. Die Heftigkeit der Bühnenausstattung, 
die er 1919 für Der Sohn von Hasenclever entwirft 
(Verzerrungen, harte Kontraste von Licht und Schatten, 
Lichtkegel-Gewirr, in einem Wort: die Erschütterung 
des Universums) bringt ihm die Entlassung am Kieler 
Theater ein. Die Saison 1919-1920 verbringt er im Thea- 
ter „Le Tribunal“ in Königsberg, das der junge Piscator 
leitet - auch ihn hat der Krieg stark gezeichnet. Danach 
wird Reigbert bis 1932 zum direkten Mitarbeiter von 
Falckenberg. Während dieser Zeit kreiert er bei 300 
verschiedenen Aufführungen seine Bühnenbilder, die 
expressionistisch sind. Hierbei handelt es sich zum Bei- 
spiel um Trommeln in der Nacht von B. Brecht (1922). 
Die Gesamtheit der Entwürfe zeigt eine bis in die Tiefen 
erschütterte Welt, verfallen in Deformationen, ein Zei- 
chen des Zusammenbruchs und der Revolte, in der die 
Angst durchsickert. Die Raumaufteilung ist oft auf dop- 
pelte Art gelöst: vorn die Innenräume, im Hintergrund 
die Stadt mit ihren Häusern, die von einer allgegenwär- 
tigen Drohung belebt scheinen. Wie ein konventionelles 
aber durchschlagendes Symbol aufgehängt der blutbe- 
fleckte Mond. Die Lösung Reigberts verdient, mit der 
L. Sieverts für dasselbe Stück verglichen zu werden. 
Reigbert benutzt eine ähnliche Lösung für den von ihm 
erdachten Raum zu Wedekinds Zul» (München, 1928). 
Die Verzerrungen sind jedoch nicht mehr so stark. 
Das Theater entwickelt sich rasch weiter, der Expressio- 
nismus ist „überholt“ und der Stil Reigberts mäßigt 
sich. 


REINHARDT, Max, * Baden bei Wien 9.9. 1873 
- + New York 30.10. 1943. „Ich könnte nicht von mir 
behaupten, Realist, Stilist oder Phantastiker zu sein. Ich 
hüte mich vor jedem System, vor jeder vorgefaßten 
Meinung und will mich in jeder Richtung engagieren 
können. Wenn mir ein Text gefällt, mich begeistert, 
gehe ich ganz von ihm aus und gebe ihm Leben. Und 
der Text, der mich begeistert, scheint mir stets mehr 
auszudrücken: einen Zeitgeist, und ich brenne darauf, 
ihn hervorzuheben.“ Das erklärte Max Reinhardt sei- 
nem Interviewer Benjamin Cremieux (erschienen in „Je 
suis partout‘“ am 28.10. 1933). 

In der Tat kann man Reinhardt nicht klassifizieren. Er 
ist vom Naturalismus ausgegangen, hat sich jedoch 
rasch von ihm befreit. Ihn als Impressionisten zu be- 
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zeichnen, hieße zu behaupten, daß er über die unmittel- 
bare Realität hinaus keine greifbaren Stimmungen wie- 
derzugeben vermöchte; das hieße, daß man ihn be- 
grenzt. Ihn als barock zu bezeichnen hieße, seine Liebe 
zum Theater und seine Neigung mit einer Kunst her- 
vorzuheben, die ihn trägt. Damit würde man nur einen 
seiner Aspekte aufzeigen. Tatsächlich wirkt Max Rein- 
hardt von allen Theaterreformern zu Anfang des Jahr- 
hundert (Appia, Craig, Fuchs, Stanislavski usw.) am 
meisten eklektisch. Als Virtuose der Inszenierung weiß 
er, das Genie allgemeinverständlich zu machen. Er 
„fühlt“ die Autoren. Er entleiht bei Craig und Fuchs die 
Prinzipien und Visionen, die er materialisiert. Er ıst der 
Praktiker par excellence. 

Reinhardts Eklektismus schließt seine Mittel die Ex- 
pression ein, die schwarzen Vorhänge seiner sophisti- 





Bildnis Max Reinhardt. Zeichnung von Olaf Gulbransson 


schen Dekoration auf einer Drehbühne und auch seine 
Aufführungsorte, vom Zimmertheater bis zum Theater 
der Fünftausend, das nach dem Krieg von Hans Poelzig 
mit einer großen, spornförmigen Bühne (Großes Schau- 
spielhaus Berlin) geschaffen wurde, und vom Deutschen 
Theater bis zu Schumanns Zirkusarena in Berlin und 
dem Vorplatz des Salzburger Domes. Sein Wunsch: für 
jedes dramatische Werk den besten Resonanzboden, die 
besten Beziehungen zwischen den Zuschauern und der 
Bühnenhandlung, zwischen dem Zuschauer und der 
vom Schauspieler verkörperten Rolle zu schaffen. Es ist 
Zeugnis, Beweis und Äußerung eines extrem offenen 
Geistes, daß er bereit ist, alles zu erfassen, was für das 
Theater wichtig ist. Reinhardt erachtet es als die stärkste 
und direkteste Kunstform. Kehrseite der Medaille: Die- 
ses Offensein schützt ihn nicht vor Geschmacksfehlern; 


infolge seiner Liebe zum Theater verhindert das nicht 
immer Prunk, was selbstverständlich den Protest der 
Fürsprecher des reinen, asketischen Theaters hervor- 
ruft. Folgerung: wie er Popularisator ist, so ist er auch 
Dekorateur. Sein Theater verfolgt weder eine ideologi- 
sche noch künstlerische Linie. 

Max Reinhardt kann nicht als Expressionist bezeichnet 
werden, selbst wenn er den Bühnenexpressionismus 
einleitet. Keine seiner Inszenierungen kann als expres- 
sionistisch gelten, weil sie alle durchdrungen bleiben 
von dem Vorrang, den er dem Psychologismus gibt, 
einem gewissen „Dekorativismus“. Dadurch wird die 
Stärke dessen, was eigentlich ein Schrei nach der Revolte 
ist, abgeschwächt. Dennoch bereitet Max Reinhardt den 
Expressionismus vor, leitet ihn ein und bringt ihn auf 
die Bühne. Zunächst durch die Ausdrucksmittel, die er 
benutzt, insbesondere durch das Spiel von Licht und 
Schatten, ein unnaturalistisches Spiel, das zuweilen hef- 
tige Kontraste und dann wieder Effekte ä la Rembrandt 
bewirkt. Ebenso aber durch die Werke seines Repertoi- 
res: zunächst Strindberg, bei dem man nicht weiß, ob er 
Expressionist ist oder nicht, denn viele Grenzen sind 
fließend; sein Expressionismus der Dramatik aber ist 
genauso weit fortgeschritten wie der Edvard Munchs in 
der Malerei. Zugleich ist Reinhardt bedeutend für den 
Expressionismus, weil er alle jungen deutschen Autoren 
der Bewegung auf der Bühne Das Junge Deutschland 
spielt, der 1917 von ihm gegründeten experimentellen 
Bühne des Deutschen Theaters. Dort läßt er Sorge, 
Goering, Hasenclever, Werfel, Fritz von Unruh, Else 
Lasker-Schüler, Kokoschka, Paul Kornfeld aufführen. 
Er selbst inszeniert Der Bettler von R. Sorge, Die 
Koralle von G. Kaiser, Die Seeschlacht von R. Goering, 
Der Sohn von W. Hasenclever. 

Parallel zu den Aktivitäten dieser Studiobühne bringen 
Arthur Kahane und Heinz Herald eine Monatszeit- 
schrift mit demselben Titel heraus, deren erste Nummer 
den Programm-Text des Dramaturgen Paul Kornfeld 
Der beseelte und der psychologische Mensch enthält, in 
dem Kornfeld vor allem die Aufgaben des expressioni- 
stischen Schauspielers definiert. Bühne und Zeitschrift 
überdauern nicht mehr als drei Spielzeiten. In der Zeit 
aber haben sie einem gewiß reduzierten Publikum, aber 
auch vielen Theaterleuten ein neues, aus einer Strömung 
der Sensibilität heraus geborenes Theater vorgestellt. 
Diese Art Theater wird anschließend auf zahlreichen 
Bühnen gespielt. Zweifellos ist Max Reinhardts Haupt- 
beitrag zum expressionistischen Theater in dieser Bezie- 
hung zu sehen. 


B. Fleischmann: Max Reinhardt, 1948 - H. Herald: Max Reinhardt, 1953 
- G. Adler: Max Reinhardt, 1964 - H. Graulich: Max Reinhardt, 1966. 


SIEVERT, Ludwig, * Hamburg 17. 5. 1887- + Mün- 
chen 11.12. 1966. Einer der größten Meister der deut- 
schen Bühnengestaltung des 20. Jahrhunderts. Einer der 
begabtesten Bühnenbildner der damaligen Zeit, dessen 


Sievert 


Virtuosität seine Grenzen, die Wendungen und zuwei- 
len den Eklektismus erklären. 

L. Sievert, der eine gründliche und sehr offene Ausbil- 
dung erhält, beginnt seine Laufbahn am Stadttheater 
von Freiburg im Breisgau, wo er 1912 zum künstleri- 
schen Berater ernannt wird. Aus diesem Jahr stammen 
seine Dekorationen für den Ring von Richard Wagner, 
die direkt von den Arbeiten und Prinzipien Adolphe 
Appias inspiriert scheinen. Von 1914 bis 1919 arbeitet er 
zusammen mit C. Hagemann, R. Weichert und Furt- 
wängler (Goethe, Wedekind, Mozart, Strauß). 1919 be- 
ginnt er mit R. Weichert in Frankfurt am Main zusam- 
menzuarbeiten. Diese schöpferischste Zeit seiner Lauf- 
bahn, beherrscht von einer expressionistischen Phase, 
geht 1926 zu Ende. 





wi > Re ee > 
Skizze von Ludwig Sievert für Die große Straße von August 
Strindberg, Inszenierung von F. P. Buch 


Von 1937 bis 1943 arbeitet er hauptsächlich an der 
Münchner Oper. Die Hitlerzeit bekommt L. Sievert 
nicht besonders gut. Sein stetiger Schwung kaschiert 
nicht sein Zurückweichen zum Illustrativen, zur orna- 
mentalen Überladung, die Tendenz zum Monumenta- 
len, kurz, zu einem Akademismus in einem verhältnis- 
mäßig offiziellen, konventionellen Realismus. Das 
Kriegsende führt ihn zu mehr Einfachheit. In den neuen 
Entwürfen für den Ring (1955) findet man dieselbe 
Einfachheit wie in denen von 1912 wieder; die Formen 
erlangen sogar eine größere Abstraktion. Der Schockef- 
fekt ist jedoch vorüber. Bereits die Enkel Richard Wag- 
ners - Wieland und Wolfgang - sind in ihrem „neuen 
Bayreuth‘ weitergegangen. 


Die Arbeit L. Sieverts ist bedeutend. Aber wie bei vielen 
Bühnenbildnern der ersten Jahrhunderthälfte ist die 
expressionistische Periode die originellste. Unter den 
Expressionisten charakterisieren sich die einen durch 
die systematische Anwendung der expressiven Verzer- 
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rungen, die anderen durch die Belebung des auf eine 
kunstvolle Art aufgeteilten Raumes, der dem Spiel des 
Schauspielers als Sprungbrett und dem Drama als Stütze 
der Spannungen dient. L. Sievert hat teil an beiden 
Tendenzen, kombiniert sie und vergißt nicht, auf den 
Symbolismus zurückzugreifen. Für Kleists Penthesilea 
(1921) schafft er einen Zickzack-Hang, der eine Kon- 
struktion darstellt, die nicht mehr, wie bei Emil Pirchan, 
gleichmäßig, sondern von einer inneren Dynamik be- 
wegt sein soll. Das führt L. Wagner zu folgender Äuße- 
rung: „Der Zickzack-Hang der Felsmassen, die sich 
erheben, um in einem großen Brückenbogen auszulau- 
fen, projiziert - über ihre drei Stufen und auf die 
Oberfläche des Sichtbaren - die rhythmischen Wellen 
der Kleistschen Welt. Man gerät, ganz aus eigener Kraft, 
in den Elan der rhythmischen Bewegung; der Schau- 
spieler erhöht sich bis zur Leidenschaftlichkeit der Ek- 
stase.‘“ Sieverts Dekorationen für Der Sohn von Hasen- 
clever (1918) gehören zu den typischsten Bildern des 
Bühnenexpressionismus: ein Lichtkonus, der von oben 
kommt, sondert den Hauptdarsteller ab. An der Grenze 
von Licht und Schatten stellen die anderen Gestalten 
lediglich die Projektion seiner Besessenheit und seiner 
Phantasmen dar. Weitere Dekor-Elemente, die nicht 
„dekorieren“: der Hintergrund und die Seiten der Vor- 
hänge, an denen Türen und Fenster lediglich aufge- 
zeichnet sind. Für Strindbergs Die große Straße verwen- 
det Sievert bis zum äußersten die Perspektive seiner 
expressionistischen Möglichkeiten, indem er sie mit der 
Symmetrie kombiniert, die durch schräg stehende Häu- 
ser, die in der Mitte einzustürzen drohen, ihren Klassi- 
zismus zerstört. So gibt es bei Sievert zahlreiche Beispiele 
für einen typischen Expressionismus, auch wenn er hier 
zuweilen ein wenig dekorativ und seine Gewalt kaum 
noch vorhanden ist. 


C. Niessen: Der Szeniker I:udwig Sievert. 


STERN, Ernst, * Bukarest 1876 - + London 28.8. 
1954. Dieser deutsch-ungarische Maler, Illustrator und 
Bühnenbildner begann eine regelmäßige Zusammenar- 
beit mit Max Reinhardt, die sechzehn Jahre andauerte. 
Mit großer künstlerischer Begabung und erstaunlicher 
technischer Beherrschung war E. Stern zunächst Eklek- 
tiker. Er versuchte, sich dem Geist jeden Werkes und 
der jeweiligen Konzeption Max Reinhardts oder seiner 
Mitarbeiter (F. Holländer, K. H. Martin) anzupassen. 
Dasselbe trifft zu für die anderen Theater, an denen er 
gearbeitet hat, angefangen vom traditionellen Deut- 
schen Theater bis zur Olympia Hall in London, die er 
für Le Miracle von Maeterlinck in eine Kathedrale 
umwandelte (1911). Somit kann von keinem Stern- 
„Stil“ die Rede sein. 

Unter anderem schuf Stern auch Dekorationen und 
Kostüme, die alle äußeren Kennzeichen des Expressio- 
nismus aufwiesen. In Wirklichkeit aber handelt es sich 
bei ihm nur darum, für die expressionistischen Dramen 
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bewußt die Mittel anzuwenden, die direkt aus der Male- 
rei derselben Kunstrichtung stammen. Das bezeugt sein 
Entwurf für Der Bettler von R. Sorge (Inszenierung von 
Max Reinhardt Berlin, 1917) mit seinem schwarzen 
Hintergrund, seinen auf verzerrte Rahmen reduzierten 
Fenstern; die wenigen Möbelstücke, die typischen 
Lichtkegel in der Mitte, die zwei Darsteller anstrahlen 
- den einen in absoluter Starrheit, den anderen in unter- 
brochenem Licht. Sterns Entwurf für Von Morgens bis 
Mitternachts von G. Kaiser (Inszenierung von F. Hol- 
länder, Berlin 1919) kann man unbedingt mit den Arbei- 
ten von C. Klein für dasselbe Stück vergleichen: Bei 
Stern ist die Struktur konstruktivistisch, die expressio- 
nistische Dramatisierung tritt in der bewegten Haltung 
der skizzierten Figuren und durch das kontraststarke 
Spiel der Lichtkegel zutage. Diesen expressionistischen 
Stil zeigen auch die Dekorationen und Kostüme, die 
Stern für den Film Das Wachsfigurenkabinett von Paul 
Leni schuf (1924). Sterns Expressionismus ist weniger 
eine Etappe in seiner Laufbahn als Passage in einer 
mannigfaltigen Praxis und das Zeugnis ständiger Anpas- 
sungsfähigkeit gegenüber den Anforderungen von Dra- 
maturgie und Regisseuren. 


TAIROV, Alexander, * Romny 24. 6. 1885 - f Mos- 
kau 25.9. 1950. Russischer Theaterschauspieler, -regis- 
seur und -kritiker. Es wäre falsch, ihn global als Expres- 
sionisten zu bezeichnen. Er wurde von 1914-1949 im 
Moskauer Komerni-Theater der verantwortliche Regis- 
seur. Seine Theorie, so wie er sie in Le Theatre Libere 
ausdrückt, ist zwar ausgesprochen klar, aber er ist von 
allen sowjetischen Regisseuren der zwanziger Jahre 
doch der, der am stärksten ästhetisiert. Sein Expressio- 
nismus kommt nicht aus der Tiefe. Er ist formeller. Im 
Bühnenraum vermischt er sich oft mit dem Kubismus 
und dem Konstruktivismus. Das Spiel der Darsteller 
verbindet Tairov mit der Zusammensetzung des Rau- 
mes, was etwas außerhalb des Psychologismus steht. 
Andererseits kommt es bei Tairov vor, daß er sich von 
rein „komödiantesken“ Traditionen inspirieren läßt 
oder daß er zum Barock umschwenkt. Seit den dreißiger 
Jahren orientiert er sich zum Neorealismus. 


TROSTER, Frantisek, * Vrbicany 1904 - } 1968. F. 
Tröster, der eine solide Ausbildung in Technik und 
Architektur erhält, arbeitet für zahlreiche tschechische 
Theater als Bühnenbildner, besonders für das Prager 
Nationaltheater. Ohne der Vertreter irgendeiner Bewe- 
gung der modernen Kunst zu sein, ist ihm aber auch 
keine fremd. Daher seine mannigfaltigen Experimente, 
bei denen man hier die Inspiration der Konstruktivisten 
und dort die der Futuristen wiederfindet. Def Expres- 
sionismus ist in seinen Werken gegenwärtig, besonders 
während seiner Zusammenarbeit mit einem expressioni- 
stischen Regisseur, F. Pujan, für Wagner und Berg 


sowie in einigen dramatischen Aufführungen wie Der 
Revisor von Gogol, das von J. Frejka 1936 im Prager 
Nationaltheater inszeniert wurde. 


VAKHTANGOV, Eugen, * Vladikavkaz 1883 - 
T Moskau 1922. Russischer Schauspieler und Regisseur. 
Ein großer Bewunderer des Moskauer Kunsttheaters 
und seines leitenden Regisseurs C. Stanislavski. Im 
Jahre 1904 inszeniert E. Vakhtangov sein erstes Stück 
mit Amateuren. 1919 tritt er in die Adasev-Schauspiel- 
Schule ein, in der Mitglieder des Kunsttheaters unter- 
richten. An diesem Theater kommt er 1911 als Mitarbei- 
ter an. Es ist die Zeit, in der Stanislavski beginnt, mit 
seinem „System‘“ zu experimentieren. Vakhtangov ist 
damit beauftragt, mit einer Gruppe junger Schauspieler 
des Kunsttheaters zu arbeiten, um mit ihnen eine paral- 
leles Experiment durchzuführen. Ab 1913 spielt Vakh- 
tangov eine bedeutende Rolle in der Ersten Studiobühne 
des Kunsttheaters, besonders als Schauspieler und Re- 
gisseur. Ab 1918 nimmt er als Regisseur an den Aktivi- 
täten des Habima-Theaters teil. 1921 inszeniert er Erik 
XIV. von Strindberg auf der Ersten Studiobühne. Im 
Jahre 1922 macht er seine beiden berühmtesten Insze- 
nierungen: Der Dybbuk von Anski im Habima-Theater 
und Prinzessin Turandot auf der Dritten Studiobühne. 
Wenn man den Expressionismus mit dem Namen Vakh- 
tangovs in Zusammenhang bringt, dann geschieht das 
selbstverständlich nicht, um seine Person oder Lauf- 
bahn zu qualifizieren, sondern um den ‚Stil‘ der Insze- 
nierungen Erik XIV. und erst recht Der Dybbuk im 
Habima-Theater zu definieren. Das ist Expressionismus 
nicht in bezug auf die Dramaturgie, sondern hinsicht- 
lich der Inszenierung: das hoch stilisierte Spiel der 
Darsteller und ihr plastischer Rhythmus, besonders in 
den Gruppenszenen. Dazu kommt die Beziehung zwi- 
schen Beleuchtung und Darstellern, und schließlich die 
Bühnenausstattung des Malers N. Altman, der sehr zum 
Erfolg der Aufführungen beiträgt. Nina Gourfinkel 
hebt einige Elemente des Bühnenbildes hervor: „Die 
ärmliche Synagoge nackt, gebrochene Linien vom 
Schrank bis zur Thora, die überraschende Verkürzung 
des Tisches, an dessen oberen Ende der wunderwirken- 
de Rabbiner thront; er ist ganz mild, ganz weiß und 
plötzlich, in dem Moment, in dem er dem Dybbuk die 
Verdammung mitteilt, nimmt er die Dimensionen eines 
Thaumaturgen an. Das Ganze in einem hell - obskuren, 
ungewissen Licht (....), blendende Kontraste, das leuch- 
tende Weiß des langen Kleides der Braut zwischen den 
ärmlich-grünlichen Lumpen der Armen, das glänzende 
Weiß der Decke auf dem Tisch des Weisen - und in den 
Ecken die bedrohliche Finsternis der dunklen Stärke der 
Kabbala.‘‘ Der von Altman entworfene Bühnenraum 
zerfällt in expressive Verzerrungen, die zwar sehr an die 
des deutschen Expressionismus erinnern, sich aber sehr 
von ihnen unterscheiden: durch die Verschiedenartig- 
keit der Werke und auch die Verschiedenartigkeit der 
Mentalität und Beachtung. 


Wegener 


WEGENER, Paul, * Bischdorf 11. 12. 1874 -  Ber- 
lin 13.9. 1948. Deutscher Theater- und Filmschauspie- 
ler sowie Filmregisseur. Nach dem Schauspielstudium 
in Leipzig debütiert P. Wegener als Schauspieler in 
Rostock. Von Max Reinhardt engagiert, geht er 1906 
ans Deutsche Theater und wird rasch zu einem Schau- 
spieler, der es versteht, für äußere Einflüsse und Strö- 
mungen offen zu sein, wobei er der Tradition treu 
bleibt. Er ist schöpferisch begabt und verfügt über 
höchste Raffinesse. Er paßt sich auf bemerkenswerte 





Bildnis Paul Wegener in Der Bettler von Reinhard Sorge 
Zeichnung von Bruno Paul 


Weise den expressionistischen Stücken an, die er auf der 
Bühne Junges Deutschland spielt: Die Koralle von G. 
Kaiser, Der Bettler von R. Sorge. Seine Karriere setzt 
sich fort bis zu seinem Tode im Jahre 1948, in dem er 
noch Nathan der Weise spielt. Paul Wegener übernimmt 
Filmrollen (1913 in Der Student von Prag von Stellan 
Rye) und arbeitet auch als Regisseur. 1914 führt er in 
Zusammenarbeit mit H. Galeen Regie für Der Golem; 
sechs Jahre später arbeitet er für denselben Stoff zusam- 
men mit Carl Böse, der in Dekorationen von H. Poelzig 
eine neue Version dreht. Kann man hier tatsächlich von 
Expressionismus sprechen? Wegeners Filme gleichen 
seiner Persönlichkeit: sie vermischen einen echten Ex- 
Pressionsmus mit einem ebenso echten Impressionis- 
mus, der wahrscheinlich auf seine Zusammenarbeit mit 
Max Reinhardt zurückzuführen ist. Das sind nur zwei 
Beispiele, die jedoch in bezug auf die Geschichte des 
expressionistischen Filmes am markantesten sind. 
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WEICHERT, Richard, Berlin 22.5. 1880 
- t Frankfurt am Main 15. 11. 1961. Richard Weichert, 
einer der bedeutendsten Wortführer des Bühnenexpres- 
sionismus, wurde in Düsseldorf von dem Einfluß 
Louise Dumonts tief geprägt. Danach verbrachte er 
mehrere Jahre in Mannheim (vor allem von 1916 bis 
1918). Ab 1919 arbeitete er in Frankfurt am Main. Hier 
bestärkt er in der Inszenierung und in seinen Schriften 
(theoretische Texte und Artikel) seine Konzeption von 
der Rolle des Regisseurs, der Inszenierung, und zeigt 
die Art seines Expressionismus auf. 

In der Deutschen Bühne erklärt R. Weichert 1919: „Der 
Regisseur verwirklicht fortan die Absichten des Autors 





Skizze von Ludwig Sievert für Penthesilea von Heinrich von 
Kleist, Inszenierung von Richard Weichert 


und gibt seine Visionen zu erkennen, und in gewissem 
Maße wird er zu seinem Sprecher oder zumindest zu 
seinem Anwalt. Er ist von nun an derjenige, der die 
Aufführungen leitet und in Einklang bringt, denn er hat 
die intimsten und subtilsten Absichten des Autors be- 
griffen, er ist der Vermittler zwischen dem Autor und 
den Interpreten und nicht mehr Kontrolleur und Routi- 
neüberwacher, sondern ein mit größter Sensibilität und 
schöpferischster Imagination begabter Künstler, der 
Geistiges in Visuelles umwandelt, der Imaginäres faßbar 
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macht; er ist ein szenischer, unabhängiger Demiurg. 
Beim Theater stellt der Autor die Konjektur und der 
Schauspieler die Ausführung dar; zwischen beiden be- 
findet sich, gleichzeitig als Herr und Diener, der Regis- 
seur.‘“ Und Weichert fügt hinzu: ‚‚(...) es sind nicht die 
Drehbühnen, die Untermalung, die Beleuchtung, der 
technische Einsatz, die Zauberei des Bühnenwerkes, die 
vorherrschen müssen, sondern das Wort, der Text.“ 
Dieser letzte Satz darf nicht dahin ausgelegt werden, 
daß Weichert die szenischen Mittel außer der Sprache 
ablehnt. Im Gegenteil, er kennt die Bedeutung der 
Beleuchtung, des Raumes, der Szenerie, des Gebärden- 
spiels, der Dekoration, und er benutzt sie, um so ein 
Höchstmaß an Expressivität zu gewinnen. Das beweist 
eine seiner berühmtesten Inszenierungen: Der Sohn von 
Hasenclever in Mannheim, dessen Geist er uns erklärt: 
„Allen Personen, mit denen der Sohn kämpft, mangelt 
das objektive Leben, sie stellen die Übertragung seines 
inneren Seins dar. Darauf muß sich die Inszenierung 
stützen, denn das ist die expressionistische Seite dieses 
Werkes. Aus dieser Grundkonzeption heraus ist meine 
Vorstellung von der Inszenierung geboren, die darin 
besteht, dem Sohn (sichtbar durch einen Lichtkegel) die 
Mitte der Bühne, die aus einem einfachen Stuhl besteht, 
zuzuteilen und alle anderen Personen im Halbdunkel zu 
lassen. Meine Mannheimer Inszenierung lebt aus dieser 
Grundidee heraus, die aus dem Sohn die strahlende 
Mitte der Bühne macht; mein Mitarbeiter Ludwig Sie- 
vert hat den bildlichen Teil durchgeführt, und zwar mit 
einer derart außergewöhnlichen Intuition, daß einige 
Bilder wie Visionen von Munch wirken.“ (Aus Die 
Szene, Berlin, Mai-Juni 1918). 

War Richard Weichert der „dionysische Regisseur“, 
wie sein Dramaturg L. Wagner ihn sah? In seinen sehr 
unterschiedlichen Inszenierungen wie Die ersten Men- 
schen von R. Stephan (Frankfurt, 1920), Penthelisea von 
Kleist (Frankfurt, 1923?), Trommeln in der Nacht von 
Brecht (Frankfurt, 1923), scheint er mit einem vulkani- 
schen Temperament versehen zu sein. Er ist wie ein 
Künstler, der sich gleichzeitig eine musikalische, rhyth- 
mische und plastische Konzeption der Werke und ihrer 
Inszenierungen macht. In dem Bühnenbildner Ludwig 
Sievert findet er den Mitarbeiter, der am fähigsten, ihm 
bei der Visualisierung behilflich zu sein. 


Film 


Zunächst war der Film von der Theaterästhetik, einer stark vereinfachenden Inszenierung (mit 
Vorhängen im Hintergrund, dem Publikum zugekehrten Schauspielergesichtern, Auftritten und 
Abgängen zur Hof- oder zur Gartenseite), und von einer rudimentären Szenographie abhängig. Als er 
die ausgetretenen Pfade verlassen wollte, in denen er festgefahren war, konnte er zunächst nichts 
Besseres tun, als im Schatten der Malerei heranzuwachsen. 

Die ersten ‚‚intellektuellen“ Versuche des Films entstanden in Dänemark. Außer den Salon- oder 
Sozialdramen, die er als erster aufnahm, behandelte der dänische Film, wenn auch in feuilletonisti- 
schem Gewand, die Themen der Angst und des Wahnsinns oder auch die mehr mystischen Themen 
der Hexerei. Da die Halluzination bestimmte Trickaufnahmen erfordert, arbeiteten die Filmschöpfer 
eine recht kunstvolle Phototechnik heraus. Sie strebten auch nach einer vereinfachten Dekoration, die 
Beleuchtungsspiele auf scharfen Kanten und deutlich unterscheidbaren Volumen ermöglichte. Regis- 





Szene aus Der Student von Prag von Paul Wegener 


seure wie Holger Madsen, Urban Gad, Robert Dinesen, Wilhelm Glückstadt, Schnedler Sörensen, 
Kameramänner wie Guido Seeber und Axel Graatkjaer versuchten bei ihrer Erforschung der plasti- 
schen Möglichkeiten des Films bestimmte Prinzipien anzuwenden, die aus der Malerei und dem 
Theater der Advantgarde stammten. 

Bereits 1913 hatte Paul Wegener, ein schon berühmter Schauspieler der Truppe Max Reinhardts und 
einer der ersten bekannten Darsteller, die sich für den Film interessierten, den Student von Prag 
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gedreht. Dabei hatte er sich von den ästhetischen Versuchen des dänischen Films und den Theaterin- 
szenierungen Max Reinhardts anregen lassen. Der Schriftsteller Hanns Heinz Ewers, Verfasser von 
phantastischen Erzählungen, hatte das Thema dazu geliefert. Die Handlung dieses von den Dänen 
Stellan Rye in Szene gesetzten Films erinnert manchmal an die Geschichte Peter Schlemihls, des 
„Mannes, der seinen Schatten verkaufte“, und an die Erasmus Spikhers, ‚der sein Spiegelbild verlor“. 
Der Film findet die Stimmung der deutschen phantastischen Erzählungen und ihre romantische Angst 
wieder - oder versucht wenigstens, sie wiederzufinden. Er entfaltet vor allem die Idee des Doppelgän- 
gers; die Bewußtseinsspaltung war damals ein Modethema auf dem Theater und in der Literatur. 

Dieser Film, der vor wirklichem Hintergrund gedreht wurde - einem alten Friedhof, verschlunge- 
nen Ghettogassen, merkwürdigen Landschaften - verwertet die Sonderbarkeit der Natur selbst und 
versucht, ihr einen mehr oder weniger symbolischen Ausdruck abzugewinnen. Einige Dekorationen, 
in denen Licht und Schatten wie in den dänischen Filmen spielen, schaffen die passende psychische 
Atmosphäre und unterstreichen das Dämmerhafte des Dramas. Es handelt sich noch nicht um 
Expressionismus im strengen Sinne des Wortes, sondern um die Suche nach einem Ausdruck, wie er 
durch Verarbeitung malerischer und plastischer Mittel im lebenden Bilde zu erreichen ist. 

Im folgenden Jahr entstand Der Golem, der unter ähnlichen Umständen gedreht wurde, nur noch 
gesuchter, doch diesmal unter Mitarbeit von Henrik Galeen, einem früheren tschechischen Journali- 
sten, der zu jener Zeit Sekretär von Hanns Heinz Ewers war. 


Der Caligarismus 


Als erste künstlerische Äußerungen des deutschen Films riefen diese Filme die Strömung ins Leben, 
die zum Expressionismus führen sollte. Im Film trat er 1919 mit Das Kabinett des Dr. Calıgari in 
Erscheinung, und diese Erscheinung war aufsehenerregend. 

In dieser Geschichte, die ein Wahnsinniger einer Wahnsinnigen erzählen soll, stilisieren die 
Dekorationen nicht mehr. Sie schaffen eine dissonante Welt, die die Geistesgestörtheit des Helden 
unterstreicht. Die mißgestalteten Straßen, die schiefen Häuser, die Schatten und Lichter, die in auf die 
Dekoration gemalten starken weißen und schwarzen Flecken miteinander kontrastieren, haben etwas 
von der gebrochenen Linie und bewirken somit eine unaufhörliche Berechnung. Doch gibt sich der 
Ausdruck nicht mit einer einfachen malerischen Wirkung zufrieden. Es wird zu einer wirklichen 
Symbolik zugunsten der instinktiven Reaktionen, die durch die Vertikalen, die Diagonalen und 
anderen linearen Elementen suggeriert werden. 

Cesare, das Symbol der unbewußten Aggressivität, wird mit Dreiecksfiguren assoziiert. In der 
Darstellung von Conrad Veidt mit seinen breiten Schultern und schmalen Hüften bildet der Körper in 
enganliegenden schwarzen Strumpfhosen selbst ein Dreieck. Die unter den Augenbrauenbogen stark 
geschminkten Augen formen weiße Dreiecke, die sich (auf den Kopf gestellt) schwarzen Dreiecken 
anpassen. Der Dolch, mit dem er bewaffnet ist, bildet ein weißes Dreieck, das von dem schwarzen 
Dreieck des enganliegenden Überrocks absticht. Als Cesare sich in seinem hypnotischen Schlaf 
aufmacht, um die Tochter des Bürgermeisters zu töten, dringt er in ihre Schlafkammer, indem er die 
Scheibe einer Fenstertür zerbricht, und der Bruch nımmt Dreiecksform an, usw. 

Das Mädchen seinerseits ist Vertikalen oder zarten Kurvenlinien assoziiert. Das geräumige, fast leere 
Schlafzimmer, in dem sie ruht, geht zum Garten hinaus durch Türfenster, deren Verkleidungen zum 
Himmel aufschießende Parallelen bilden. Hinter ihrem Bett bildet ein Baldachin Gewölbebogen, von 
denen lange weiße Schleier schlaff herabfallen. Als Cesare in einem Aufflammen von Verstandesklar- 
heit die Jungfrau an sich reißt, statt sie zu töten, lassen ihr langes Hemd und die von ihm mitgerissenen 
Schleier, die zu Boden fallen, an eine Katastrophe wie die Vergewaltigung von Lukrezia denken. 

Die Ziele des Expressionismus werden hier sichtbar: Es geht darum, durch Linien, Formen oder 
Volumen das geistige Wesen der Gestalten, ihre Stimmung, auch ihre Absichten symbolisch auszu- 
drücken, so daß die Dekoration als plastischer Ausdruck ihres Dramas erscheint. Diese Symbolik, die 
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sich von Vergröberung fernhält und sich dagegen verwahrt, jemals aufdringlich zu sein, die unter- 
schwellig bleibt, erweckt mehr oder weniger bewußte psychische Reaktionen, die den Geist des 
Zuschauers auf den Gedanken hinlenken, der ihm suggeriert werden soll, wie die esoterische 
Symbolik, die auf den gleichen Grundlagen beruht. 

Doch sollte diese erste Form von Expressionismus, die unmittelbar vom Theater und von der 
Malerei übernommen und nicht zu Unrecht Caligarismus getauft wurde, in eine Sackgasse führen. Da 
es unmöglich war, bei Geschichten von Wahnsinnigen stehenzubleiben, die allein eine derartige 
Verzerrung der Dinge rechtfertigen, wurden die meisten Filme dieser Art einfach grotesk. In Genuine, 
der Geschichte einer Vampirfrau, die ihre Geliebten zum Mord oder zum Selbstmord treibt, lassen die 
Dekorationen von Cesar Klein schließlich die Personen in einem unentwirrbaren Durcheinander 
verschwinden, statt daß Figuren und Szenerie einander wechselseitig Bedeutung verliehen. 

In dem Film Von Morgens bis Mitternacht, den Karl-Heinz Martin nach dem Stück von Georg 
Kaiser in von ihm selbst entworfenen und von Robert Neppach ausgeführten Dekorationen in Szene 
setzte, ist der Regisseur nicht glücklicher. Die weißen und schwarzen Rillen, mit denen die Dekoratio- 
nen ausstaffiert sind, die Gegenstände und sogar die Kostüme der Schauspieler lassen die Umrisse 
zerfließen und machen alles undeutlich auf Bildern, deren Flächenhaftigkeit nichts mehr bedeutet. 

Nur Torgus von Hans Kobe und Raskolnikoff von Robert Wiene entgingen der Lächerlichkeit: 
Torgus dank der beachtlichen Dekorationen von Andrej Andrejew, deren verwickelte und gequälte, 
doch architektonische Formen die Angst des Helden treffend ausdrücken; Raskolnikoff dank einer 
Stilisierung von Robert Neppach, die die wirklichen Formen und Volumen der Dinge bewahrte. 

Der Einfluß dieser Gattung war fast gleich Null. Wenn man hier stehengeblieben wäre, fände man in 
der ganzen Geschichte des Films keine zehn expressionistischen Filme. Doch setzt der Expressionis- 
mus mehrere Aspekte voraus. Seine Bedeutung liegt auch in dem, was man in Deutschland eine 
Weltanschauung nennt, den Weltzustand, der das Drama umgibt und in sich schließt und der eine 
transzendente ‚„Wesenheit‘ suggeriert. Die verschiedenen Mittel des expressionistischen Films sind 
nur darin gleichartig, daß sie auf der Mobilisierung der plastischen Eigenschaften des lebenden Bildes 
beruhen. Denn selbstverständlich betrachten wir hier den filmischen Expressionismus mit Rücksicht 
auf die spezifischen Ausdrucksmittel des Films und nicht auf eine literarische oder malerische 
Ästhetik, die auf verwandte Prinzipien gegründet wäre und die man bloß mit der Kamera übernehmen 
könnte. Nun ist aber Caligari, wie man nicht oft genug wiederholen kann, zwar ein außergewöhnli- 
ches Meisterwerk einer außergewöhnlichen Ästhetik, doch als Film ist er nicht dem filmischen 
Expressionismus zuzurechnen, sondern der auf den Film angewandten expressionistischen Malerei. 


Der Weg zu einem anderen Expressionismus 


Fritz Lang, Murnau, von Gerlach, Paul Leni, die sich dieser formellen Mängel bewußt waren, 
betrachteten das Problem von einem ganz anderen Gesichtspunkt: Sie griffen auf die Sage zurück, die 
eine symbolische Deutung der Dinge und der Welt ermöglichte, so wie schon Paul Wegener es zu tun 
begonnen hatte. 

Inzwischen hatte der Film im Ausland Lösungen vorgelegt, die nicht ohne Einfluß auf die deutschen 
Filmschöpfer blieben. Hier müssen insbesondere die Bestrebungen des schwedischen Films genannt 
werden. Indem sie die Landschaft zur Haupt-,,Gestalt‘‘ des Dramas machten oder in der Natur den 
symbolischen Ausdruck ihrer Tragödien suchten, komponierten Victor Sjöström und Mauritz Stiller 
weniger expressionistische als expressive, jedoch besonders expressive Bilder. Damit kam der Raum 
- der Sinn für den Raum - wieder zu seinem Recht. 

Zwei Filme können als Vorspiele zum neuen deutschen Expressionismus angesehen werden: Herrn 
Arnes Schatz von Mauritz Stiller und Feuer an Bord von Victor Sjöström. In Herrn Arnes Schatz 
(1919), wo die Landschaft noch die Hauptrolle spielte, wurde die Dekoration, die meisterhaft mit ihr 
zusammenpaßte, geradeso wie sie eine Gestalt des Dramas. Die plastische Komposition, die über jede 
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Theaterkonvention hinausging und den Erfordernissen der Handlung, der dichterischen Eigenart der 
Erzählung unterworfen war, verklärte die Lyrik der Sage zu unvergeßlichen Bildern wie bei der Flucht 
über das Eis, beim Tod Elsalils oder beim abschließenden Leichenzug. Hier wird die mächtige Kunst 
Fritz Langs oder sogar Eisensteins Iwan der Schreckliche angekündigt, ohne jedoch jemals das Drama 
in vorgefaßte ästhetische Zwecke einzuschließen. 

Dem nordischen Beispiel folgend riefen die Deutschen eine vorgestellte, doch abstrakte Welt zur 
Hilfe und fanden in einer Kunst, die nicht minder visionär war, einen Ausdruck, der den Raumbedin- 
gungen des Films angemessen war. Die Beschwörung eines Irrealen, das scheinbar eine lebendige 
Realität besaß, gestattete es nämlich, zu stilisieren und zu transponieren, ohne zu verformen. Sie 
gestattete es vor allem, mit den Räumen und nicht mehr nur mit Flächen oder Linien einer bemalten 
Leinwanddekoration zu spielen. Die Architektur ersetzte die Malerei als Formbedingung des Expres- 
sionismus. 

Wenn es einen Film gibt, in dem zum ersten Male Schatten und Licht mit ihrem Spiel auf der 
Volumenbildung und den ausdrucksvollen Bauformen die Raumtiefen gestalteten, in dem die Beweg- 
lichkeit der Beleuchtungen und der symbolisch gewordenen Formen endgültig über die malerischen 
Werte des Caligarismus triumphierten, so war es die zweite Fassung des Golem. Paul Wegener schuf 
sie 1920 nach einem Drehbuch von Henrik Galeen in außergewöhnlichen Dekorationen, die Hans 
Poelzig entworfen, Kurt Richter gebaut und Karl Freund photographiert hat. 

Nun behauptet aber Paul Wegener in seinen Schriften, niemals expressionistische Absichten gehabt 
zu haben, weder 1913 noch später. Lupu Pick sagte 1925 zu jedem, der es hören wollte, er habe seine 
Filme nur als Reaktion gegen den Expressionismus geschaffen. Fritz Lang versicherte lautstark, nie ein 
expressionistischer Filmschöpfer gewesen zu sein. 

Aus diesen Versicherungen und Glaubensbekenntnissen geht hervor, daß die einen wie die anderen 
offensichtlich unter Expressionismus das verstehen, was wir absichtlich Caligarismus genannt haben, 
um die angewandten Malereiformen vom eigentlich filmischen Ausdruck zu unterscheiden. So 
verstanden waren gewiß weder sie noch Murnau Expressionisten, ebensowenig wie Paul Leni oder 
irgendein anderer der Großen aus der großen Epoche des deutschen Films. 

Doch wenn der Expressionismus sich im Film auf den Caligarismus beschränkte, sähe man nicht ein, 
warum man so viel Wert auf ihn legte - warum die Kritiker, Historiker und Filmtheoretiker der 
ganzen Welt so viel Wert auf ihn legen -, es sei denn, sie sprechen von etwas anderem. 

Welches nun immer der Name sei, den man ihm gibt, der Expressionismus besteht darin, sich mit 
den Formen der Welt und der Dinge auszudrücken und zu bezeichnen: entweder durch überführen 
dieser Formen in eine Synthese, die zur reinen Abstraktion tendiert (Malerei); oder durch Übersetzung 
in Begriffe (Dichtung); oder durch Integration der dramatischen Ereignisse in eine „‚abstrahierende“ 
Struktur (Theater); oder aber indem man diesen objektiven und konkreten Formen eine symbolische 
Bedeutung verleiht, die weniger zu Ideen oder Begriffen als zu einer Atmosphäre der Angst und der 
Unruhe führt, zu den unklaren Bestrebungen des kollektiven Unbewußten, zu einem vermuteten 
„An-sich“ von mehr oder weniger metaphysischer Art (Film). 

Im malerischen Expressionismus wird die sichtbare Welt als Gefängnis empfunden, das daran 
hindert, das Wesen der Dinge zu erreichen. Es handelt sich darum, die Schranken der Zeit und des 
Raums zu durchbrechen, den ausdrucksvollsten Ausdruck aus den Erscheinungen herauszuarbeiten, 
um ihr „An-sich“ zu erfassen.oder zu bezeichnen. Doch waren die Maler unaufhörlich zwischen dem 
Gegenstand und der Form hin und her gerissen. So konnte die Angst, die man in dem Konkreten 
immer fremderen intensiveren Formen ausdrückte, nur zu einem von jeder Angst befreiten „Abstrak- 
tionismus“ und das „gegenständliche“ Absolute nur zu subjektiven Formen führen. Auf ein Schema 
reduziert, wurden die Dinge eher gedeutet als dargestellt, in einer allgemeinen Gestalt aufgelöst, die sie 
umfaßte und die ihre Eigenart in einer Totalität verwischte. 

Von der Theaterdekoration kam man zum Film, zum Caligarısmus. Doch der Film ist eine Kunst 
des Konkreten, die stark an eine raumzeitliche Ordnung gebunden ist, die sie wohl auf ihre Art 
wiedergeben, doch keinesfalls durchbrechen kann. Sie kann Ideen oder Begriffe nur vermittels der 


Dinge, ihrer sinnlichen Gestalt, ihrer Beziehungen untereinander und zu einem bestimmten Ganzen 
bezeichnen. 
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Eine lineare Gestaltung konnte nur zu einem Mißerfolg führen. Die Rückkehr zu den plastischen 
und architektonischen Strukturen, die die konkrete Eigenart der Gegenstände zur Geltung bringt, war 
daher der Weg, der eingeschlagen werden mußte, wenn der Film nicht Malerei, sondern Film sein 





Menschenmasse und Panik im Golem von Henrik Galeen und Paul Wegener 


wollte. Das ist ein Weg, der auf den ersten Blick dem entgegengesetzt zu sein scheint, der vom 
Expressionismus beschritten wurde. Doch wenn der Film schon nicht von den Dingen abstrahieren 
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konnte, die Dinge und nicht graphische Zeichen sein sollten, so konnte er wenigstens vermittels dieser 
Dinge etwas bezeichnen. Angst, Unruhe, Besessenheit und jedes andere Gefühl, sei es nun tragisch 
oder nicht, konnten aus einer Atmosphäre entstehen, durch das ungewohnte Aussehen bestimmter 
Formen suggeriert werden, die einer Dekoration, einem Milieu, einer Landschaft einen Sinn verliehen. 
Statt sich aus den Beziehungen von Aufnahme zu Aufnahme zu ergeben (Montage), konnten die 
Nebenbedeutungen aus Verhältnissen hervorgehen, die in der Aufnahme selbst formalisiert sind 
(Rahmen und Dekoration). Sie konnten in der Darstellung oder sogar im Dargestellten selbst liegen, 
also aus Beziehungen, die im Raum statt in der Zeit angeordnet sind. 

Es handelt sich nicht mehr darum, die Dinge durch ein Zeichen auszudrücken, sondern darum, sie 
zu Bestandteilen eines organischen Ganzen zu machen. Seine auf das Wesentliche reduzierten Formen 
oder Strukturen können alle möglichen Abstraktionen symbolisieren; man muß so vorgehen, daß die 
Dinge selbst über das hinaus, was sie sind, auch Zeichen oder Symbol werden. Kurz, die Bedeutungs- 
qualitäten des filmischen Expressionismus können als plastischer Symbolismus, architektonischer 
Symbolismus oder symbolischer Realismus verstanden werden, je nach dem Sinn ihrer Äußerung. 

Von diesen Punkten an war der Expressionismus der lebenden Bilder nur noch eine Ablehnung, eine 
Negation des literarischen oder malerischen Expressionismus. Dennoch will man auf entgegengesetz- 
tem Wege dasselbe Ergebnis erreichen oder demselben Zweck dienen. Man will den Ausdruck des 
Unausdrückbaren, die Suggestion eines „Jenseits der Welt und der Dinge“. Dabei war dieses Jenseits 
in Wahrheit ein Inneres: latente Sehnsüchte, dunkle Wünsche, mehr oder weniger trübe soziale oder 
moralische Bezüge; ein individuelles oder kollektives, wenn man will, metaphysisches Unbewußites, 
das jedoch von den problematischen „Wesenheiten‘“ und dem „An-sich“ befreit ist. In Sage und 
Traum drückt sich die panische Angst des Seins vor dem Unerkennbaren aus, wobei der Tod, wie eine 
reiche Literatur bezeugt, in der deutschen Mythologie eine besondere symbolische Rolle spielt. 

Indem sie all das ausdrücken wollten, entdeckten die Filme den Stil, die Atmosphäre der Märchen 
und Sagen der Rheinufer wieder, selbst wenn sie ihr Thema nicht entlehnten. In der Art ihrer Bilder 
standen ihnen Caspar David Friedrich und Gustave Dor& näher als Nolde oder Kokoschka. Deshalb 
fand der expressionistische Film sein Bestes in der phantastischen Romantik, in ihren Themen und 
Verfahrensweisen, und keineswegs in der Übernahme oder nur der Verwandlung der Themen und 
Verfahrungsweisen eines literarischen oder malerischen Expressionismus, von dem er sich entschieden 
abwandte. 

Noch einmal zeigten also Henrik Galeen und Paul Wegener den Weg, in dem sie 1920 eine neue 
Fassung des Golem drehten. Sie gaben die weiße Magie der Skandinavier auf, um in diesem 
phantastischen Märchen an die schwarze Kunst anzuknüpfen, die der faustischen Seele so lieb ist. Sie 
fanden in einer düsteren und kompakten germanischen Walhalla ebenso wie in den tiefsinnigen 
Mythen des messianischen Judentums die unterirdischen Strömungen, die Verwurzelung der sozialen 
Mystik, das Symbol der zeitgenössischen kollektiven Sehnsüchte. 

In diesem Film scheinen die Dekorationen, die weniger konstruiert oder gebaut als gestaltet sind, 
wie der Golem aus Lehm geknetet und gebildet zu sein. Alle haben mehr oder weniger etwas von der 
Grotte, die den Mutterleib symbolisiert, an dem Ort, an dem die Geburt des heiligen Ungetüms sich 
vorbereitet, das selbst wieder Symbol der Sehnsüchte eines ganzen Volkes ist. Doch da es in den 
Mysterien des Schattens empfangen wurde, so ist es eine sündhafte Geburt, den ewigen Kräften auf 
dunkle Weise abgerungen wie das Prometheische Feuer. Diese Geburt ist in sich selbst verschlossen, 
von der Welt abgesondert, und sie kann nur auf ihren Urheber zurückfallen. 

Das Drama ist schon symbolisch in den Formen der Dekoration vorgezeichnet: die Wendeltreppe, 
in Form einer Hohlmuschel, ist wie eine Schnecke gerollt, usw. Dies ist der Expressionismus im Film 
oder besser: der Filmexpressionismus - ein plastischer oder architektonischer Symbolismus, der 
jedoch freudianisch, traumhaft, esoterisch oder nachahmend ist. In sehr vielgestaltigen Strömungen 
findet er zu den Grundlagen des liturgischen Symbolismus zurück, der seinerseits auf dem Hochstre- 
ben der Vertikalen, der Sanftheit der Wölbungen, der Fülle der Sphäre und anderen Eigenschaften der 
- geraden, gebrochenen, horizontalen, diagonalen - Linien beruhte. Dabei werden die Volumen und 
ei Formen zu ebensovielen Rufen über das Unbewußte hinaus und rufen entsprechende Antworten 

ervor. 
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In Der müde Tod ersetzen die Volumen, die scharfen Kanten, die glatten Flächen mit ihren präzisen 
Schatten und ihren deutlichen Umrissen, die Formgestaltung des Golem. Bei Fritz Lang, dem 
ausgebildeten Architekten, werden die architektonischen Formen und das Licht mehr als bei jedem 
anderen wie ebensoviele Raumbildungselemente behandelt, und die Dinge werden zugunsten einer 
beunruhigenden oder transzendenten Bedeutung verfremdet. So ist es bei der großen offenen Treppe 
in der ungeheuren Mauer, die der Tod um sein Reich hat bauen lassen; sie fügt sich in einen sehr hohen 
und sehr engen Spitzbogen ein, der an eine Kerze erinnert. Die ersten Stufen verschwinden im 
Halbschatten, während die oberen blendend vor Licht sind. Dieses Licht entspricht der Flamme der 
Kerzen, die das Leitmotiv des Films sind. Als der Tod das Mädchen mit sich fortreißt, bildet seine 
Silhouette oben auf den Stufen gleichsam den Docht der fiktiven Flamme. 

Im Gegensatz zu den gewundenen, verschrobenen oder spiralenförmigen Treppen, die von einer 
Neurose, einer dunklen Verschließung oder einer krankhaften Verdrängung zeugen, drücken die 
Treppen hier den Aufstieg zu einem Ideal aus. Breit oder eng, doch immer gradlinig, symbolisieren sie 
in allen Filmen Fritz Langs irgendeinen Aufstieg - zum Triumph zur Herrschaft oder zur Hoffnung. 


Die expressionistische Symbolik 


In Chronik von Grieshuus ist das Schloß mit seinen dunklen Winkeln, tiefen Gewölben, gewunde- 
nen Treppen, seinen von den Jahren niedergedrückten Wänden in der Art des Golem gestaltet. Aber 
darüber hinaus wird hier die Landschaft zur symbolischen Entsprechung des Dramas. Ein tiefes Band 
verknüpft die unendliche Traurigkeit seiner sehnsuchtsvollen Räume mit der Einsamkeit, der düsteren 
Atmosphäre, die wie mit vom Wind geblähten schweren Mänteln den schweigsamen, von Angst und 
Gewissensbissen gepeinigten Helden umhüllen. 

Nach dem Beispiel der schwedischen Filme ist die Landschaft von Grieshuus eine Stimmung oder, 
um den Ausdruck von Novalis zu gebrauchen, der „idealisierte Körper einer bestimmten Geisteshal- 
tung“. Doch mehr noch sind die Naturelemente, der Wind, der Sturm, die unter Gebüsch vergrabenen 
melancholischen Ruinen, die stehenden Nebel, das Wasser eines finsteren Sees, ebensoviele schaurige 
Rufe, ein klagendes Echo jenes Liedes von brudermörderischer Liebe, das der Wind heulend ins 
Laubwerk, in die entwurzelten Bäume, die aufgerissenen Flure trägt, um auf der trostlosen Heide 
schrecklich und schmerzlich zu enden wie ein Sühnelied. 

In einer dunkleren, verzweifelten Tonlage wird hier der skandinavische Impressionismus zur 
eigensten Form eines seltsamen Expressionismus. Von ungewohnten Gesichtspunkten erfaßt und aufs 
äußerste individualisiert, stellen die gewählten Elemente durch ein einzelnes Moment ihrer Existenz 
gleichsam ihr eigenes Wesen dar. Der flüchtige Augenblick wird zeitlos, und das unendlich Konkrete 
erscheint hier als Abstraktion. 

Der Film ist vor allem eine Sprache von Gegenständen, von Dingen, die im Zusammenhang einen 
zweiten, symbolischen oder anderen Sinn erhalten. Dieser Sinn kann nun aber darin bestehen, den 
Begriff zu formulieren, von dem sie gewissermaßen die provisorische Entsprechung sind. Die Dinge 
sind das Symbol dessen, was sie darstellen, des Wertes, den man ihnen beimißt. Der Expressionismus 
legt davon ein klares Zeugnis ab. Die Idee oder das Gefühl sind für ihn immer Funktion des 
Gegenstandes (Ding, Dekoration oder Naturelemente). Dies gilt um so mehr, je konkreter, je 
individualisierter dieser Gegenstand im Gegensatz zum literarischen oder malerischen Expressionis- 
mus ist, in dem das Abstrakte aus einem Schema folgt, das die dargestellten Gegenstände verallgemei- 
nert und entpersönlicht. 

Wie von Gerlach in Grieshuus - doch zwei Jahre früher —- hat Murnau die Szenerie für Nosferatu in 
wirklichen Außenaufnahmen gesucht. Wenn er jedoch in kleinen mittelalterlichen Städten am Rhein- 
ufer oder an der Ostsee dreht, so will er in den seltsamen Fassaden und den verlassenen Gegenden nur 
das Wunderliche, Düstere der Dinge, eine Welt der Einsamkeit und der Trostlosigkeit wiederfinden, 
um die anorganische Welt zu beleben, die Körper im Dunkel aufzulösen. So will er schließlich das 
Übernatürliche mittels der Natur selbst ausdrücken. 
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Der Film ist gleichsam eine „Reise ans Ende des Unbewußten“. Es handelt sich nicht mehr nur um 
das Phantastische einer seltsamen Umgebung, um die Spaltung des „Ich“, um die Schwere der 
Schatten. Es handelt sich nicht mehr um Hoffmann oder Chamisso, sondern um Hölderlin, Novalis 
oder Jean Paul. Es ist die Nacht der Seele, die metaphysische Angst in ihrer mächtigen Schauerlichkeit. 
Dieses Gefühl des Nächtlichen, des Unerbittlichen drückt der Film aufs intensivste und auf die 
sinnfälligste, natürlichste Weise aus, die man sich denken kann. 

Denn die Symbolik ist bei Murnau immer die der Dinge selbst, des Gefühls, das sich in den Dingen 
widerspiegelt. Wie malerisch sie auch sei, es ist eine Symbolik, die sich an den Verstand und den Geist 
wendet, viel mehr als eine Symbolik der Formen, die z.B. bei Fritz Lang, intuitive Wechselgesänge 
entstehen läßt. 

Die Dinge sind da. Sie zeigen, sie bezeugen das, wohin der ganze Film führt. Doch führt er dahin 
nur, weil er es postuliert hat. Es handelt sich um ein Kunstwerk, und die Dinge offenbaren darin nie 
mehr, als man sie sagen läßt. 

Auch in der Wirklichkeit bedeuten die Dinge gewiß etwas. Doch ebensowenig wie in ihrem Bild 
sind sie „Zeichen“ - ihre Bedeutung ist zufällig. Wenn zwischen gewissen Stimmungen und gewissen 
Aspekten der Natur eine Übereinstimmung existiert, so nur dank der menschlichen Psyche, nicht dank 
irgendeiner Transzendenz. Eine düstere und melancholische Landschaft drückt Traurigkeit aus. Das 
heißt, wir finden sie in ihr wieder: sie drückt sie aus, spiegelt sie wieder, bedeutet sie; doch ist sie nicht 
deren ursprünglicher Ausdruck. Das Gefühl, das wir angesichts ihrer ausdrücken, ist dem Gefühl 
analog, das uns beklemmt, wenn wir traurig sind. Das ist alles. 

Wenn die Natur so bedeutsam sein kann, daß sie sogar metaphysische Gründe und alle daraus 
folgenden Gründe suggerieren kann, so ist es jedoch offensichtlich, daß diese Aspekte, diese Momente 
selten und schwer zu erfassen sind. 

Darum fanden es die meisten Expressionisten, und insbesondere Fritz Lang angemessener, die 
Natur im Studio oder auf benachbarten Geländen zu reproduzieren. So konnte man eine ideale Natur 
komponieren, so daß sie einen Begriff materialisiert. Zumal die Symbolik Fritz Langs verweist auf 
Ideen, auf Prinzipien wie Recht, Gerechtigkeit, Schuld, Rache. Diese Ideen beherrschen das ganze 
Drama. Die Symbolik Murnaus dagegen ist die einer Atmosphäre, einer Stimmung wie Unruhe, 
Schaudern, die das Drama enthält. Trübe Gefühle werden von flüchtigen Erscheinungen widergespie- 
gelt, und ihre vage Transzendenz beruht nur auf dem Verständnis, das man ihnen gewährt. 

So ist in den Nibelungen der Wald, in dem Siegfried auf seinem weißen Pferd dahinzieht, mit seinen 
ungeheuren Stämmen und den schrägen Strahlen, die durch das Laubwerk dringen, nicht mehr ein 
Wald, sondern der Wald. Alle Bilder, die dem Bewußtsein durch die Idee „schwarzer Wald“ 
eingegeben werden können, werden in einem einzigen versammelt, das sie zusammenfaßt und 
erschöpft, in einer objektivierten Abstraktion, die jedoch so konkret und natürlich wie möglich ist 
(obwohl dieser Wald aus Stahlbeton ist). 

Auch die Quelle, die aus den Felsen springt und das Moos in eine mit Blumen besäte und von 
weißen Birken umrahmte Lichtung sprudelt, wird zum totalen Bild der Quellen-Idee. Darüber hinaus 
symbolisiert sie die Jugend, die Reinheit, das geistige Wesen Siegfrieds, der zu ihr kommt, um seinen 
Durst zu stillen. 

Angesichts des unmittelbaren Wirklichen, das selten einen solchen Bedeutungskomplex darbietet, 
wäre die künstlich angeordnete Natur falsch; aber hier wird sie wahrer als die Wirklichkeit selbst. Sie 
erreicht eine wesentliche Wahrheit, wird die Materialisierung des Imaginären. Diese ganz von 
Kunstmitteln durchdrungene Kunst war also der Darstellung einer sagenhaften, etwas verklärten Welt 
voller Begriffe angemessen. Ihr unbezweifelbares Meisterwerk war, neben dem Faust von Murnau, 
Fritz Langs Film. 

Mehr noch als die natürlichen Schauplätze drücken die Dekorationen, die das Schloß, die Kathedrale 
oder andere Orte darstellen, zugleich das Drama aus, das sich dort abspielt. Mit anderen Worten, jedes 
Bild ist so angeordnet, daß das Drama durch die Formen symbolisch ausgedrückt wird. Die 
Dekorationen haben gleichsam Absichten des Dramas herauskristallisiert, während diese Absichten 
ihrerseits der dramatische Ausdruck der Architektur sind. 

Das (moralische, psychologische, dramatische) Gleichgewicht, das den ersten Teil beherrscht, 
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Der Wald in den Nibelungen von Fritz Lang 


drückt sich durch Bilder aus, die im Verhältnis zu ihrer mittleren Vertikale symmetrisch angeordnet 
sind. Die Gestalten bewegen sich hier wie Steine auf einem Schachbrett. Das Spiel der weißen oder 
schwarzen, nahen oder fernen Formen schafft somit ständig differenzierte plastische Verhältnisse. Es 
deutet nach und nach das ganze Drama entsprechend einer großartigen Ordnung, die die Bewegung in 
einer hierarchischen Darstellung umgrenzt. 


Film 


In der tragischen Szene, wo Hagen und Kriemhild einander gegenüberstehen (sie in ihrem weißen 
Überrock, er mit Helm und Harnisch, auf sein Schwert gestützt), zu beiden Seiten des monumentalen 
Wormser Tors, sind sie doch symbolisch durch den dreipässigen Bogen des Portals verbunden. Als 
geschworene Feinde gehören sie noch demselben Stamm, demselben Geschlecht an. Kriemhilds Schuld 
besteht darin, dessen Gesetz zu übertreten. 

Später, in der Kapelle, wo Kriemhilde inmitten ihrer Kammerfrauen am Grabe Siegfrieds wacht, 
weiß man nicht, ob die Klageweiber, die zum Zeichen der Trauer gebeugt sind, sich den Bogenlinien 
des Gewölbes anschmiegen, oder ob nicht vielmehr diese Bogenlinien die Beugung der Frauen so 
fortsetzen, als ob der Halbkreis aus den Falten ihrer schweren Umhänge entspränge. 

Hier und da, überall sind Soldaten in geometrischen Formationen aufgereiht, bilden Linien, Bögen, 
sind aufgebaut wie die Pfähle eines von Lanzenspitzen überragten Gatters. 

Nach Siegfrieds Tod ist das Gleichgewicht gestört. Der Rachedurst triumphiert, die Bewegung 
bricht los: Es ist eine Bewegung, die sich viel mehr noch durch die innere Dissymmetrie der Bilder als 
durch die dargestellte Bewegung ausdrückt. Diese Dissymmetrie ersetzt allmählich die strenge 
Symmetrie des ersten Teils. 





Der Garten von Margaret im Faust von F. W. Murnau 


Dieser Ansatz des Dramas, diese kunstvolle Verteilung der Flächen, Linien und Volumen folgt der 
dramatischen Bewegung im Sinne einer geschickt abgestimmten funktionellen Bedeutung. In dieser 
Formkunst hat die Form Bedeutung für das, wofür sie im vollen Sinne des Wortes Ausdruck ist. Dies 
ist die Krönung des architektonischen Expressionismus, der durch seinen Willen zum Esoterischen 
und zum Heiligen das liturgische Zeremonial wieder aufnimmt. 

Wie bedeutend nun aber die Größe und der Wert dieses Meisterwerks auch seien, es ist klar, daß 
seine Ästhetik nur ausnahmsweise anwendbar ist. Trotz der Möglichkeit eines Rhythmus tendiert die 
malerische Komposition dazu, die Aufmerksamkeit auf die Qualität des Bildes an sich zu lenken. Hier 
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Szene aus Der Student von Prag von Henrik Galeen 


wird die Welt nicht mehr mit der Kamera interpretiert, es wird eine bereits interpretierte Welt mit 
dekorativen Mitteln aufgebaut. Eine ästhetische Errungenschaft wird registriert, statt produziert zu 
werden. Die Kamera bleibt im Gefängnis der Dekoration. Die von einer übermächtigen Wesenheit 
beherrschten Dinge vergessen schließlich ihre Existenz und verschwinden hinter einer Darstellung, die 
sie erstarren läßt. Das Lebendige wird zum Schichtgestein. 

Diese Verfahrensweise, die dadurch filmisch bleibt, daß sie die Dimensionen des Wirklichen 
ausdrückt und nicht abbildet, endet jedoch auch in den Sackgassen des Caligarısmus. Die Malerei 
verschwand hinter der Architektur; diese jedoch baut eine Welt „außerhalb der Welt‘ auf. Insofern es 
sich wie hier um eine sagenhafte Welt handelt, ist die Entsprechung vollkommen. Doch nur das 
Imaginäre kann solche Prinzipien tragen oder begünstigen. Darum erreichte mit einer oder zwei 
Ausnahmen nur der phantastische Expressionismus sein Ziel. 

Das Dekorative sollte seinen Höhepunkt im Wachsfigurenkabinett erreichen. In diesem barocken 
Meisterwerk mischten sich Traum, Phantastik und Märchenhaftes zum überschäumenden Rausch 
einer plastischen Phantasiewelt. Hier grenzte die Übertreibung an reine Poesie. 

Mit Faust fand Murnau den Ausdruck für das Übernatürliche in einer ebenfalls im Studio 
wiederhergestellten Welt. Kein Film hat so weitgehend einen metaphysischen Sinn durch bloße 
Einsetzung seiner plastischen Mittel erreicht. Trotz der außergewöhnlichen Schönheit seiner Dekora- 
tionen bezeichnet jedoch Faust den Punkt, an dem neben dem allmächtigen Regisseur die Kameramän- 
ner über die Architekten triumphieren. Der Film ist auch der Schwanengesang dieses symbolischen, 
zugleich mystischen und sagenhaften Expressionismus, der von nun an nur noch in der neuen Fassung 
des Studenten von Prag vertreten wird, die Henrik Galeen 1926 dreht. 

Die verzweifelte Suche des Lichtes mitten im Dunkel, dieser Aufschwung, symbolisiert durch die 
breiten und geraden Treppen, starr wie eine heilige Pflicht und gewunden, eng und angstschwer, die 
Sehnsucht nach Größe schließlich, die diese wahrhaft faustischen Filme beseelte, lösen sich nur in dem 
seltsamen Bedürfnis auf, sich zu verlieren, sich den Rufen der Abgründe hinzugeben. 
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Während der Einfluß Carl Mayers schließlich über den bisher vorherrschenden Galeens trium- 
phiert, vollzieht sich allmählich der Übergang von der Sage zu einem „theoretischen Realismus“, der 
stark vom Kammerspiel angeregt ist. Der Erdgeist Wedekinds folgt auf den faustischen Luzifer. 

Denn mit Carl Mayer, der vom Konzept her der größte Drehbuchautor seiner Zeit war (insofern 
Galeen eher Ideen, eine Atmosphäre, als Strukturen geschaffen hat), folgt die Kunst Georg Kaisers und 
Hasenclevers - realistisch im Thema, symbolisch in den Absichten, expressionistisch in der Form - auf 
die Kunst Schlegels oder Eichendorffs. Damit triumphiert auch die Montagetechnik über die Kunst des 
Helldunkels. 

Die Straße - die der Nachtbummler natürlich - wird zum Symbol der trüben Versuchungen, der 
krankhaften Verlockung mit ihren Kreuzungen, an denen schwankende Laternen und verschämte 
Prostituierte stehen, mit ihren verrauchten, schmutzigen Spelunken. Hier und da, überall herrscht die 
Faszination der Objekte - der heimtückischen, verhexten, teuflischen Objekte, die als Symbole der 
Architektur von Lang und Murnau ersetzen. Unter der Hypnose der gespenstischen Lichter und der 
dämmerhaften Schatten, die überall die Dinge einhüllen, erschallt hier der Ruf der Nacht. Hier sucht 
der Mensch etwas anderes als sich selbst und sein bedeutungsloses Schicksal, um schließlich nur 
Verderben und Elend zu finden. Dies sind die Lieblingsthemen jenes realistischen Expressionismus, 
dessen erste bedeutende Werke kurz nach Caligari die Hintertreppe von Leopold Jessner und Paul 
Leni, Scherben von Lupu Pick und Die Straße von Karl Grune waren. 

Sylvester zeigt eine noch stärkere Tendenz zum psychologischen Naturalismus, der realistisch sein 
will, es vom Thema her auch ist, sich jedoch durch eine ausgearbeitete, rein expressionistische Struktur 
ausdrückt. In diesem Film, dessen Handlung sich in wenigen Stunden abwickelt, zählt nur das, was im 
Umkreis des Dramas vorgeht. Es ist das Leben der Lebemänner in der Kneipe, in bier- und 
rauchgeschwängerter Luft. Im ständigen Kontrast werden in der Umwelt Symbolbilder gesucht (das 
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Szene aus Scherben von Lupu Pick 


aufgewühlte Meer, der wüste Himmel, der Friedhof in der Dämmerung, die verlassene Heide). Diese 


Bilder sollen das Ewige der Dinge veranschaulichen, denen gegenüber das Drama nur ein momentaner 
Aspekt ist. 
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Emil Jannings in Der letzte Mann von F. W. Murnau 


Indem sie jedoch die individuelle Psychologie durch eine Art maßlosen Symbolismus auszudrücken 
versuchten und um konventionelle Lokalnachrichten herum elementare Aktionen und Reaktionen mit 
übertrieben schematischen Charakteren in Extremsituationen darstellten, schufen Lupu Pick und die 
Regisseure dieser Schule Filme, die nur dem Namen nach realistisch waren. Ihr Irrtum bestand darin, 
daß sie das Drama und die Personen stilisieren und zugleich einen psychologischen Realismus 
beibehalten wollten, dessen Anforderungen der Stilisierung diametral entgegengesetzt sind. 

Denn der Expressionismus dieser Filme, die man oft Kammerspielfilme genannt hat, war nur im 
poetischen Realismus, also außerhalb jeder unmittelbar sinnfälligen psychologischen oder realistischen 
Absicht möglich. Und wieder war es Murnau, der dies in die Tat umsetzt. 

Nach einem Drehbuch von Carl Mayer, das ursprünglich für Lupu Pick bestimmt war, schuf 
Murnau eines der Meisterwerke des Stummfilms. Untrennbar, getrennt sogar unvorstellbar, vereinen 
sich hier Gehalt und Form zu einem Ganzen von einer auf der Leinwand selten erreichten Gediegen- 


heit und Ausgeglichenheit. 
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Das Thema des Letzten Manns ist wie alle Themen der Kammerspielfilme ein zeitlich und räumlich 
gerafftes Stück Leben, eine simple Lokalnachricht. Doch dieser Film, der eine mehr oder weniger 
schäbige, auf mehr oder weniger fabrizierte Vorwände reduzierte Geschichte hätte sein können, ist 
unter Murnaus Händen eine Art Gedicht geworden. Hier läßt die „imaginäre‘“ Wirklichkeit eine 
Symbolik durchblicken, die die Glaubwürdigkeit der Situationen nie verfälscht (außer vielleicht, 
absichtlich, am Ende, in der nachträglich hinzugefügten Episode). 

Es handelt sich natürlich nicht um irgendeine objektiv betrachtete Wirklichkeit. Das ganz und gar 
durchgearbeitete und angeordnete Wirkliche wird hier nur soweit erfaßt, wie es eine Bedeutung haben 
kann. Nichts ist willkürlich. Jede Geste, jeder Gegenstand ist bedeutungsschwer. Das Grand Hotel, 
der Platz, die Straßen, die Vorstadtviertel sind durch kaum stilisierte Dekorationen „dargestellt“. Sie 
sind jedoch gerade genug transponiert, um aus jedem Ding, aus jedem Element den ausdruckvollsten 
Ausdruck hervorzulocken. Die Handlung folgt zwar dem unentbehrlichen Erzählablauf, kondensiert 
aber die Tatsachen, um nur das Wesentliche an ihnen zu behalten. Nie werden sie in ihrem 
unmittelbaren Vorgang erfaßt, sondern in einer vermittelnden Anordnung, einem Arrangement. Die 
einfachsten Gegenstände, die Drehtür, die Fahrstühle, die Spiegel und natürlich die verbrämte, mit 
Tressen besetzte Uniform des Portiers, der eine Heerschar von Pagen kommandiert und das Kommen 
und Gehen des Hotels überwacht, sind ebensoviele Zeichen. 

Die soziale Realität ist zwar erkennbar, erscheint jedoch in diesem Film nur auf eine ganz und gar 
symbolische Weise: Denn wenn die Thematik des Letzten Manns auch nicht zu metaphysischen 
Gründen führt, so greift sie eher eine psychologische Verwurzelung an, als daß sie eine aufrührerische 
Ideologie ausdrückte. Die Motivation, die vom Prestige der Uniform ausgeht, verweist unter ihrer 
sozialen Hülle auf den Zwiespalt von Sein und Schein. Wenn der Portier seiner Livree, also dessen 
entkleidet wird, was er darstellt und was ihn darstellt, alles dessen, was ihn in den Augen der anderen 
- und in seinen eigenen — umreißt, seine Geltung, seine Ehrwürdigkeit, seine Würde, dann ist er gar 
nichts mehr. Es sei denn, er wäre, was er ın seinem wirklichen Wesen ist. Doch was ist dieses wirkliche 
Wesen? Wenn es von nichts mehr objektiviert wird, kann es nicht mehr abgeschätzt werden; selbst von 
ihm nicht. Denn sein Ideal, sein Denken, seine Existenz sind ein für allemal von dieser Repräsentation 
fixiert worden und nun ist er auf sich allein, auf die armselige Schlichtheit seines Ich reduziert. Ein 
soziales Problem sicherlich, doch viel mehr psychologisch als sozialpolitisch, und der Film stellt es mit 
symbolischen Mitteln dar, ohne eine objektive Realität bewußt zu machen, die in einem authentischen 
Zusammenhang zu betrachten wäre. 

Welche Schlußfolgerung soll man ziehen? .... Daß der Expressionismus, der, wie man unaufhörlich 
wiederholt, zur Abstraktion strebt, zusammenbricht, wenn er nur Gestaltung abstrakter Ideen ist. 
Abstraktion ist im Film nur mit Hilfe des Konkreten möglich. Wenn er von imaginären Umständen 
ausgeht, die im Sinne der Wahrscheinlichkeit des Wirklichen - oder des Traums - gestaltet werden, 
gewinnt der Expressionismus eine sinnfällige symbolische Bedeutung, ohne daß jedoch die Helden, 
das Drama oder die Welt zu vorgefertigte Symbole werden. Wenn es Murnau im Letzten Mann 
gelungen ist, den Widersprüchlichkeiten zu entgehen, in denen Lupu Pick sich festgefahren hatte, so 
einfach deshalb, weil da, wo Pick vorgefaßte Symbole ins Bild setzt, Murnau eine stilisierte Wirklich- 
keit registriert. Aus der Reduzierung aufs Wesentliche in ihrem Zusammenhang und aus ihm allein 
erhält diese Wirklichkeit eine symbolische Bedeutung. Hier liegt der ganze Unterschied: der eine geht 
von der Literatur und von Begriffen aus, der andere vom Film und von den Dingen. 
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FREUND, Karl (Königinoff, Böhmen 1890 - Holly- 
wood 1969). Assistent von Axel Graatkjaer 
(1913-1914). Ab 1915: Filme von Joe May, Robison, 
Dupont, Wegener, Murnau. Seit 1930 in den Vereinig- 
ten Staaten. 


GALEEN, Henrik (Böhmen 1882 - ?). Nachdem er 
in der Schweiz und in Deutschland gespielt und zur 
Truppe von Max Reinhardt gehört hatte, entschied sich 
Henrik Galeen für den Journalismus. 1910 kam er zum 
Film und wurde Sekretär und Assistent von Hanns 
Heinz Ewers, der damals künstlerischer Leiter der 
_ PAGU (Projektions-Aktiengesellschaft-Union) war, ei- 
nes Konsortiums, das die Union Film (Paul Davidson), 
die Deutsche Bioscop (Jules Greenbaum und Schleusse- 
ner) und die Vitascope GmbH (Greenbaum) vereinte. 
Mit Unterstützung von Ewers trug Galeen als Dreh- 
buchautor und Regisseur dazu bei, mit Paul Wegener 
zusammen den deutschen Film zu den phantastischen 
Sagen hinzulenken, die nach und nach die Entwicklung 
der expressionistischen Formen rechtfertigen. 
Drehbuchautor fast aller zitierten Filme von Paul We- 
gener, Stellan Rye, Rochus Gliese. Man verdankt ihm 
auch unter anderem die Drehbücher von Nosferatu 
(F.W. Murnau, 1922) und des Wachsfigurenkabinetts 
(Paul Leni, 1924). 

Er selbst drehte insbesondere: 

Der Golem (Ko-Regisseur Paul Wegener, 1914). 

Hans Trutz im Schlaraffenland (Ko-Regisseur Paul Wegener, 
1917). 

Eh Trachtenberg, Drehbuch und Regie Henrik Galeen; Dar- 
steller: Erna Morena, Ernst Deutsch 1919. 

Der Student von Prag, Drehbuch und Regie Henrik Galeen und 
Hanns Heinz Ewers; Dekoration Hermann Warm; Kamera 
Günther Krampf, Erich Nietzschmann; Darsteller: Conrad 
Veidt, Werner Krauß, Agnes Esterhazy, Eliza La Porta, Ferdi- 
nand von Alten, Fritz Alberti, Erich Kober, Sylvia Torf, Max 
Maximilian (Sokal Film, 1926). . 


GERLACH, Arthur von (Österreich 1879-1925). 
Arthur von Gerlach, Regisseur an der Wiener Oper, 
Leiter mehrerer Experimentaltheater, Schüler von Max 
Reinhardt wie Leopold Jessner, Berthold Viertel, Ru- 
dolph Weichert oder Friedrich Holländer, ist wegen des 
geringen Umfangs seines Werkes, der am wenigsten 
bekannte der großen expressionistischen Regisseure. Er 
war dennoch einer der bemerkenswertesten unter ihnen. 
Er ist spät zum Film gekommen und drehte 1922 seinen 
ersten Film, Vanina, dann 1924 Zur Chronik von Gries- 
huus. Er starb plötzlich 1925 während der Dreharbeiten 
für Prinz von Homburg nach Kleist, der unvollendet 
blieb. Sein Tod war ein großer Verlust für den deut- 
schen Film, denn seine beiden Filme sichern ihm einen 
Platz von der Bedeutung Langs oder Murnaus. Zur 
Chronik von Grieshuus vor allem ist eines der Meister- 
werke des Expressionismus der Sagen neben dem Faust 
und Nibelungen, und unter den Filmen dieser Gattung 
hatte er die düstere Romantik. 


Gerlach 


Vanina oder die Galgenhochzeit, Drehbuch Carl Mayer nach 
Stendhal; Dekoration Walter Reimann; Kamera Friedrich Fugl- 
sang; Darsteller: Asta Nielsen, Paul Wegener, Paul Hartmann, 
Bernhard Goetzke, Georg Alexander, Raul Lange (Terra Film, 
1922). 





Bildnis von Arthur von Gerlach 


Zur Chronik von Grieshuus, Drehbuch Thea von Harbou und 
Carl Mayer nach Theodor Storm; Dekoration Hans Poelzig, 
Walter Röhrig und Robert Herlth; Kamera Fritz Arno Wagner 
und Carl Drews; Darsteller: Paul Hartmann, Lil Dagover, 
Rudolf Forster, Arthur Kraussneck, Rudolf Rittner, Gertrude 
Welker, Gertrude Arnold, Joseph Peterhans, Hans Peter Peter- 
hans (UFA, 1925). 





Zur Chronik von Grieshuus 1925 


Der alte Schloßherr von Grieshuus liebt seinen Sohn Heinrich 
(P. Hartmann), während Detlev, sein zweiter Sohn (R. Forster) 
sich mit einer stolzen Frau zurückgezogen hat. Heinrich heira- 
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tet jedoch Bärble (Lil Dagover), eine Hausdienertochter. Der 
Vater stirbt, und die Söhne streiten sich um die Erbschaft. In 
einem Duell tötet Heinrich seinen Bruder und flieht, während 
seine Frau auf dem Wochenbett stirbt. Einige Jahre später 
kommt Heinrich, der in Gewissensbissen gelebt hat, zurück, um 
seinen Sohn aus den Händen von Detlevs Witwe zu erretten und 
ihm die Erbschaft zu bewahren. Er stirbt glücklich und beruhigt 
bei dem jungen Erben von Grieshuus. 


GLIESE, Rochus (Berlin 1891 — ?). Dekorateur und 
Regisseur. Er war Dekorateur am Deutschen Künstler- 
Theater von Berlin (1913-1918); zeichnet die Dekora- 
tionen und dreht als Ko-Regisseur mit Paul Wegener die 
unter dessen Namen zitierten Filme (1915-1923). Deko- 
rationen schuf er auch für Richard Hutter (Georg Burk- 
hardt, 1914), Alexandra (Theo Bouwemeester, 1922), 
Der Kampf ums Ich (Heinrich Brandt, 1922), Brüder 
(Emil Kühne, 1923) und für die Filme von Murnau: Der 
Brennende Acker, Die Austreibung, Die Finanzen des 
Großherzogs. Er begleitet Murnau 1927 in die Vereinig- 
ten Staaten: dort schafft er Dekorationen für Sunrise 
(Sonnenaufgang), sowie Bühnenbilder und Filmausstat- 
tungen (1928-1945). Später wird er Leiter des Potsda- 
mer Landestheaters (1945-1950). Er hat selbst mehrere 
Filme gedreht, darunter: 

Malaria, Drehbuch und Dekoration Rochus Gliese; 
Darsteller Adele Sandrock, Friedrich Kühne, 1919. 


GRUNE, Karl (1890) Er war zunächst Schauspieler 
und arbeitete in seiner Bühnentätigkeit mit Max Rein- 
hardt zusammen. Erst 1920 wurde er Filmregisseur. Er 
hat erzählt, daß die Idee, Filme zu drehen, ihm während 
des Krieges gekommen sei. Er war gezwungen, unter 
fremden Soldaten zu leben, und beobachtete ihre Ge- 
sten, um sie verstehen zu können; er strebte nun da- 
nach, eine kommunikative visuelle Sprache für die Lein- 
wand zu finden. Sein Hauptwerk stammt aus dem Jahre 
1923: Die Straße. Nach dem Filmhistoriker Georges 
Sadoul war dieser Film ‚eine Ausnahme in einer ruhm- 
losen Karriere“. Er erzählt die Geschichte eines Klein- 
bürgers, der eines Abends der engen Welt seiner Familie 
entflieht und die nächtliche Stadt entdeckt. Der Film 
stellt nun alle seine Abenteuer dar. Er hatte einen gro- 
ßen Erfolg. Interessant ist er durch sein Thema: das der 
Großstadt mit ihrer Faszination - ein Thema, das häufig 
von den Expressionisten aufgegriffen wurde. Die Insze- 
nierung zeugt von zwei Anregungen: der Expressionis- 
mus beeinflußt das Spiel der Hauptperson, während in 
den Dekorationen der Realismus vorherrscht. 


HOFFMANN, Carl (Neisse 1881 - Berlin 1947). 
Werkstattleiter eines Kopierlabors in Freiburg 
(1903-1908); beim Film seit 1908: Assistent von Guido 
Seeber (1908-1915), Filme von Murnau, Joe May, Otto 
Rippert, Fritz Lang. 
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Die Straße von Karl Grune 


Eines schönen Abends fühlt sich ein häuslicher und schüchter- 
ner Kleinbürger von der Straße und ihren Geheimnissen ange- 
zogen. Das Spiel der bewegten Schatten, die sich auf seiner 
Zimmerdecke abzeichnen, hat seine Einbildungskraft erregt. 
Der Mann (K. Klöpfer) entflieht daher seiner traurigen Behau- 
sung und entdeckt eine ganz unbekannte Welt, eine nächtliche 
Faszination, die ihn mitreißt und mit ihren Trugbildern blendet. 
Er spricht eine Prostituierte (A. Egede-Nissen) an, läßt sich in 
einen Spielclub mitnehmen, verliert dort seine Ersparnisse und 
findet sich durch Zufall in einen Mord verwickelt. Am frühen 
Morgen, nachdem er unverletzt aus dem Abenteuer hervorge- 
gangen ist, kehrt er verwirrt heim und flüchtet sich in die 
gemütliche Mittelmäßigkeit seiner Behausung, wo seine Frau 
(L. Höflich), seine Hausschuhe und eine stärkende Suppe ihn 
seit dem Vorabend erwartet haben. 





Bildnis von Leopold Jessner 


JESSNER, Leopold (Königsberg 3. 3. 1878 - Los 
Angeles 13. 12. 1945). Als Schauspieler und Regisseur, 
Intendant an den Theatern von Hamburg und Königs- 
berg, dann Generaldirektor des Stadttheaters von Berlin 
war Jessner neben Max Reinhardt, Jürgen Fehling, Ru- 
dolph Weichert und Berthold Viertel einer der bekann- 
testen deutschen Regisseure der Jahre 1910-1930. Er 
war vor allem ein Mann des Theaters und drehte nur 
einige, von der Theaterästhetik gekennzeichnete Filme, 
die jedoch in die expressionistische Strömung der zwan- 
ziger Jahre gehören: 


Fräulein Julie, Drehbuch Felix Basch nach Strindberg; Ko-Re- 
'gisseur Felix Basch; Dekoration Robert Herlth und Walter 
Röhrig; Kamera Theodor Sparkuhl; Darsteller: Asta Nielsen, 
Wilhelm Dieterle, Felix Basch, Käte Dorsch (Oswald Film, 
1921). 
Hintertreppe, Drehbuch Carl Mayer; Ko-Regisseur und Deko- 
ration Paul Leni; Kamera Carl Hasselmann und Willy Hamei- 
ster; Darsteller: Henny Porten, Fritz Kortner, Wilhelm Dieterle 
(Gloria Film, 1921). 





Erdgeist, Drehbuch Carl Mayer nach Frank Wedekind; Deko- 
ration Robert Neppach; Kamera Axel Graatkjaer; Darsteller: 
Asta Nielsen, Albert Bassermann, Heinrich George, Rudolph 
Forster, Alexander Granach, Carl Ebert (Oswald Film, 1923). 


LANG, Fritz (Wien 5. 12. 1890 - Los Angeles 2. 8. 
1976). Sein Vater ist Architekt, und Fritz Lang studiert 
ebenfalls in dieser Richtung an der Wiener Polytechni- 


Lang 





Bildnis von Fritz Lang 


schen Schule, dann an der Akademie der schönen Kün- 
ste von München. Von 1911 bis 1914 reist er im Orient 
und läßt sich dann in Paris nieder, wo er malt und sein 
Leben mit Zeichnungen für deutsche Zeitungen ver- 
dient. Als Österreicher wird er nach der Kriegserklä- 
rung festgenommen. Er entflieht, erreicht Wien und 
tritt in die Armee ein. Er wird viermal verwundet, wird 
Reserveoffizier und benutzt die Muße einer langen Ge- 
nesungszeit dazu, Bühnenbilder zu zeichnen, am Ar- 
meetheater Regie zu führen, Märchen und Novellen zu 
schreiben. Nach seiner Entlassung im Jahre 1917 trifft 
er die Romanschriftstellerin Thea von Harbou. Sie führt 
ihn bei Erich Pommer ein, für den sie Drehbücher 
schreibt. Lang tut das gleiche und verkauft mehrere 
Themen an Joe May, dessen Assistent er wird. Unter 
anderem für: Die Hochzeit im Excentrik Klub, Joe 
May, 1917; Hilde Warren und der Tod, Joe May, 1917; 
Pest in Florenz, Otto Rippert, 1919; Die Frau mit den 
Orchideen, Otto Rippert, 1920; Das Indische Grabmal, 
Joe May, 1921. In diesen Filmen erschienen erstmals die 
Schicksalstragödie und die Begriffe der Schuld, des Ver- 
hängnisses, die man während der ganzen Karriere Fritz 
Langs immer wieder finden sollte. 

Rudolf Meiner, der damals künstlerischer Leiter der 
Decla, der berühmten von Erich Pommer geleiteten 
Firma war, hat Lang zur Regie geführt. 1919 debütierte 
er mit Der Herr der Liebe (Carl de Vogt, Gilda Langer, 
Ressel Orla, Erika Unruh) und mit Halbblut (Carl de 
Vogt, Ressel Orla, Gunnar Tolnaes, Gilda Langer). 
Unter den folgenden Filmen sind hervorzuheben: 
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Der müde Tod, Drehbuch Thea von Harbou; Dekoration Her- 
mann Warm, Robert Herlth, Walter Röhrig; Kamera Fritz 
Arno Wagner, Erich Nietzschmann; Darsteller: Bernhard 
Goetzke, Lil Dagover, Walter Janssen, Hans Sternberg, Carl 
Rückert, Max Adalbert, Karl Platen, Georg John, Hermann 
Picha, Paul Rekhoff (Decla Bioscop, 1921). 


Bei seiner ewigen Reise unter den Lebenden entreißt der Tod 
(B. Goetzke) einer Verlobten (Lil Dagover) ihren Geliebten 
(W. Janssen). Das untröstliche Mädchen bittet den Tod, ihr 
ihren Geliebten zurückzugeben. Der Tod zeigt ihr daraufhin 
drei Kerzen, die im Erlöschen begriffen sind. Wenn es ihr 
gelingt, das Auslöschen einer einzigen zu verhindern, wird ihr 
Verlobter ihr zurückgegeben. Das Mädchen erlebt daraufhin 
nacheinander drei Leben unter verschiedenen Umständen: im 
Bagdad von Tausendundeiner Nacht, im Venedig der Borgia, im 
China der Ming-Periode. Doch triumphiert jedesmal der Tod. 
Das Mädchen schenkt dem Tod daraufhin das eigene Leben, um 
den Geliebten im Jenseits wiederzufinden: die Liebe ist stärker 


als der Tod. 





Nibelungen - Siegfrieds Tod, Drehbuch Fritz Lang und Thea 
von Harbou nach dem Nibelungenlied von Wolfram von 
Eschenbach, den skandinavischen Sigurda Saga und Volsunga 
Saga; Dekoration Otto Hunte, Erich Kettelhut und Carl Vol- 
brecht; Kamera Carl Hoffmann und Günther Ritten; Kostüme 
Gerd Guderian; Darsteller: Paul Richter, Margaret Schön, 
Hanna Ralph, Bernhard Goetzke, Theodor Loos, Hans Adal- 
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bert von Schlettow, Georg John, Gertrude Arnold, Erwin 
Biswanger (UFA, 1923). 


Siegfried (P. Richter), der Drachentöter, der am Hof des Bur- 
gunderkönigs (Th. Loos) empfangen wird, soll Kriemhilde 
(Marg. Schön), die Tochter seines Gastgebers heiraten. Doch 
verfolgt ihn die Eifersucht Brunhildes (H. Ralph), die seine Frau 
zu werden hoffte, und der Haß des Ritters Hagen (H. A. von 
Schlettow), der davon überzeugt ist, daß Siegfried das Vertrauen 
des Königs gebrochen hat. Hagen findet Mittel und Wege, um 
ihn im Laufe einer Jagdpartie töten zu lassen. 


Nibelungen - Kriemhildes Rache, dito; dieselben Interpreten, 
dazu Rudolph Klein-Rogge, ohne Paul Richter (UFA, 1924). 


Um ihren Haß und ihren Rachedurst gegen die zu stillen, die sie 
für schuldig am Tode Siegfrieds hält, heiratet Kriemhilde Attila 
(R. Klein-Rogge) und wiegelt die Hunnen auf, deren wütende 
Horden das Reich der Burgunder vernichten. 





Dr. Mabuse der Spieler, I Dr. Marbuse - II Inferno, Drehbuch 
Thea von Harbou nach Norbert Jacques; Dekoration Otto 
Hunte; Kamera Carl Hoffmann; Darsteller: Rudolph Klein- 
Rogge, Alfred Abel, Aud Egede-Nissen, Gertrude Welcker, 


Bernhard Goetzke, Lil Dagover, Paul Richter, Georg John 
Hans Adalbert von Schlettow, Adele Sandrock (Decla-Ullstein- 
UFA, 1922). 





Metropolis 1926 


In einer riesigen Fabrikstadt wollen sich die zu Sklaven gewor- 
denen Arbeiter erheben. Das Mädchen Maria (B. Helm) hält sie 
zurück, denn sie weiß, daß sie im Fall eines Aufruhrs niederge- 
metzelt würden. Der Gelehrte Rotwang (R. Klein-Rogge), ein 
nihilistischer und zerstörerischer Geist, fabriziert einen Robo- 
ter, der Marias Gestalt gleicht und das Volk zum Aufruhr 
anstachelt. Die unterirdische Arbeiterstadt, die von dem Vorar- 
beiter (H. George) verteidigt wird, wird durch den Eingriff 
Freders (G. Fröhlich), des Sohns des obersten Chefs Fredersen 
(A. Abel) gerettet; Freder ist in Maria verliebt. Schließlich wer- 
den alle Mißklänge aufgelöst, indem das Herz als Vermittlung 
zwischen Faust und Gehirn tritt. 


1933 flieht Fritz Lang, dem Goebbels die Generaldirek- 
tion des Films ın Deutschland angeboten haben soll, 
und sucht in Frankreich Zuflucht. 

1934, nach seiner Scheidung von Thea von Harbou, die 
überzeugte Anhängerin der Nazis war, schifft sich Fritz 
Lang nach den Vereinigten Staaten ein und beginnt eine 
neue Karriere. Untätig, seit den sechziger Jahren häufig 
krank, ist er in Los Angeles gestorben. 


LENI, Paul (Stuttgart 8.7. 1885 - Hollywood 2.9. 
1929). Paul Leni, der sich eine Malerkarriere vorgenom- 
men hatte, verkehrte im Umkreis der Zeitschrift Der 
Sturm und fühlte sich sehr früh von der Bühnendekora- 
tion angezogen. Er arbeitete am Theater von Max Rein- 
hardt, dann für den Film und wurde rasch als einer der 
besten deutschen Bühnen- und Filmdekorateure des 
ersten Jahrhundertviertels angesehen. 

Während er bis 1927 seine Dekorationsarbeiten fort- 
setzte, interessierte er sich für die Regie, debütierte 1916 
im Film und zeichnete sich in den Jahren 1921-1929 
durch einige Filme aus, die auf die eigenartigste Weise 
expressionistisch waren, darunter das Wachsfigurenka- 
binett, der sicher einer der phantastischen ist und dessen 
planvolle Traumgebilde sich in jedem Augenblick einer 
formellen Psychoanalyse anbieten. 


Leni 


Als Dekorateur wirkt Paul Leni an zahlreichen Filmen 
mit. Seine ersten Filme, die zwischen einem kriminellen 
Thema und der phantastischen Atmosphäre schwanken, 
führten ihn allmählich zum Expressionismus. 





Bildnis von Paul Leni 


Von seinen Filmschöpfungen heben wir insbesondere hervor: 





Das Wachsfigurenkabinett, Drehbuch Henrik Galeen; Dekora- 
tion Paul Leni und Ernst Stern; Kamera Helmar Lerski; Dar- 
steller: Emil Jannings, Conrad Veidt, Werner Krauß, Wilhelm 
Dieterle, Olga Belajeff, John Gottowt (Neptun Film, 1924). 


Der Besitzer einer Jahrmarktsbude (]. Gottowt), in der Wachs- 
puppen ausgestellt sind, engagiert einen jungen Schriftsteller 
(W. Dieterle), der die Geschichte seiner markantesten Gestalten 
erzählen soll. So verleiht die Phantasie des jungen Mannes 
Harun-al-Raschid (Jannings),, Iwan dem Schrecklichen 
(C. Veidt) und Jack dem Bauchaufschlitzer (W. Krauss) Leben, 
und zwar ein wunderliches und phantastisches Leben. Jede der 
Episoden, die mit wenigen Worten schwer zu erzählen wären, 
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hat einen dem Gegenstand angemessenen Stil, wobei Dekoratio- 
nen und Gestalten erstaunlich ausdrucksvolle plastische und 
psychologische Entsprechungen schaffen. 





Hintertreppe, Drehbuch Carl Mayer; Dekoration Paul Leni; 
Ko-Regisseur Leopold Jessner; Kamera Karl Hasselmann, 
Willy Hameister; Darsteller: Henny Porten, Fritz Kortner, 
Wilhelm Dieterle (Gloria Film, 1921). 


Eine Bedienstete erwartet verzweifelt den Mann, den sie liebt. 
Der Briefträger, der sie begehrt, hat Mitleid mit ihr und schreibt 
Briefe im Namen dessen, den sie erwartet. Als das Mädchen die 
List durchschaut, wendet sie sich bewegt dem Briefträger zu. 
Doch der vergessene Liebhaber kehrt zurück. Der Briefträger 
(F. Kortner) ist außer sich und tötet den Maurer (W. Dieterle). 
Und Bertha (H. Porten) steigt zum letzten Mal die Hintertreppe 
hinauf bis auf das Dach und stürzt sich ins Leere. 


1927 ging Paul Leni, dem Ruf Carl Laemmles (Univer- 
sal) folgend, in die Vereinigten Staaten, wo er für die 
Filmstudios von Hollywood arbeitete. Er starb dort im 
Alter von vierundvierzig Jahren an einer Blutvergiftung. 


MAY, Joe (1880-1954) Er war zunächst Regisseur an 
Operettentheatern. 1911 begann er, Filme zu drehen. 
1913 hatte eine volkstümliche Serie in Episoden mit 
einer Kriminalhandlung, die Stuart Webbs, einen unge- 
heuren Erfolg. Im gleichen Anlauf folgten noch mehrere 
Episodenfilme. 1918 drehte er eine Superproduktion: 
Veritas vincit. Dann wurde er durch seine Verfilmungen 
von Drehbüchern Fritz Langs bekannt, der damals im 
Film debütierte: Hochzeit im Excentrik Klub und 1921 
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Das Indische Grabmal. Sein berühmtester Film aus 
jener Zeit war Asphalt aus dem Jahre 1929. Es handelt 
sich um einen der zahlreichen Straßenfilme, die in jenen 
Jahren gedreht wurden; er drückte jedoch im Gegensatz 
zu dem Film von Karl Grune, Die Straße, die Liebe zum 
Stadtleben aus. Die Inszenierung ist nicht mehr expres- 
sionistisch, sondern ganz und gar realistisch, manchmal 
sogar in der Art eines Dokumentarfilms. 

1934 emigrierte Joe May in die Vereinigten Staaten. Er 
drehte dort mehrere Filme, darunter 1943 Strange 
Death of Adolf Hitler. 


MAYER, Carl (Graz, Österreich 20.2. 1894 - Lon- 
don 1.7. 1944). Carl Mayer war Schauspieler und Ma- 
ler, Kunstkritiker, dann Generalintendant des Grazer 
Theaters und debütierte im Film nach einer Begegnung 
mit Hans Janowitz, der einen Filmentwurf geschrieben 





Bildnis von Carl Mayer 


hatte, jedoch nicht wußte, wie es zur Aufführung kom- 
men sollte. Mayer, der etwas von Montage verstand, 
überarbeitete den Text und legte ihn seinem Freund, 
dem Dekorateur Hermann Warm vor, der sich dafür 
begeisterte und ihn Rudoph Meinert zur Verfilmung 
vorschlug, der damals Produktionsleiter bei der Decla 
GmbH war. Eine Zeitlang war die Rede davon, die 
Regie Fritz Lang und die Dekoration Alfred Kubin 
anzuvertrauen. Die Sache verlief anders, und so ent- 
stand Das Kabinett des Dr. Caligari. Danach orientierte 
Carl Mayer, der dem „caligarischen“ Expressionismus 
feindselig gegenüberstand, einen großen Teil seiner Pro- 
duktion in die Richtung der „Kammerspielfilme“ und 
eines realistischen, von der Sagenatmosphäre Henrik 
Galeens und Paul Wegeners sehr verschiedenen Expres- 
sionismus, dessen Hauptvertreter Lupu Pick war. 

Er schrieb zahlreiche Drehbücher, darunter die der 
folgenden Filme: 


Das Kabinett des Dr. Caligari (Robert Wiene, 1919); 
Der Bucklinge und die Tänzerin (Murnau, 1920); Ge- 
nuine (Robert Wiene, 1920); Dummkopf (Lupu Pick, 
1920); Torgus (Hans Kobe, 1921); Das Lachende 
Grauen (Lupu Pick, 1920); Schloß Vogelöd (Murnau, 
1921); Scherben (Lupu Pick, 1921); Grausige Nacht 
(Lupu Pick, 1921); Hintertreppe (Leopold Jessner, Paul 
Leni, 1921); Phantom (Murnau, 1921); Vanina (von 
Gerlach, 1922); Der Puppenmacher von Kiang-Ning 
(Robert Wiene, 1923); Sylvester (Lupu Pick, 1923); Der 
letzte Mann (Murnau, 1924). 

Er emigrierte 1933 nach England und arbeitete mit dem 
Materialsammler Paul Rotha, dem Produzenten Gabriel 
Pascal; er leitete die Drehbuchabteilung der Two Cities 
Film C°. 


MURNAU, Friedrich Wilhelm (Bielefeld 28.9. 
1888 - Kalifornien 11.3. 1931). Friedrich Wilhelm 
Plumpe, wie Murnau wirklich hieß, wurde als Sohn 
eines reich gewordenen Textilfabrikanten geboren. Vom 
Theater angezogen, während er sein Philosophiestu- 
dium an der Universität Berlin fortsetzte, debütierte er 
als Schauspieler im Blauen Vogel von Maeterlinck, den 
Max Reinhardt am Deutschen Theater anläßlich der 
Weihnachtsfesttage von 1912 aufführte. Danach spielte 





Bildnis von F. W. Murnau 


er verschiedene Nebenrollen im Sommernachtstraum, 
im Faust, dann die Rolle des Ritters im Mirakel von 
Karl Vollmöller und Gerhart Hauptmann. Nachdem er 
1914 Assistent von Max Reinhardt geworden war, 
wurde seine Karriere ebenso wie sein Studium vom 
Krieg unterbrochen, an dem er als Offizier teilnahm. 
Nach dem Krieg erhielt er den ersten Preis eines Berner 
Inszenierungswettbewerbs mit einem Provinzstück, 
Marignano. 


Murnau 


Er entdeckte die Möglichkeiten des Films, als er Das 
Kabinett des Dr. Calıgari sah. Die Kunst der lebenden 
Bilder fesselte ihn, und er gründete eine Produktionsge- 
sellschaft zusammen mit seinen Freunden vom Theater 
Max Reinhardts: Conrad Veidt und Ernst Hoffmann, 
die Murnau-Veidt-Filmgesellschaft. Für die deutsche 
Botschaft in Bern drehte er mehrere Propagandakurzfil- 
me. Nachdem Ernst Hoffmann bedeutendere Kapitalien 
eingelegt hatte, wurde die Gesellschaft zur Ernst Hoff- 
mann Filmgesellschaft, dann Victoria Film GmbH, und 
Murnau dreht seinen ersten Langspielfilm im Mai 1919 
Der Knabe in Blau, der unter seinem zweiten Titel 
bekannter ist: Der Todessmaragd. Drehbuch Hedda 
Hoffmann; Dekoration Willy Hermann; Kamera Carl 
Hoffmann; Darsteller: Ernst Hoffmann, Blandine 
Ebinger, Karl Platten, Georg John, Leonhardt Haskel 
(Hoffmann Film 28. 6. 1919). 

Es folgten, unter den Filmen, die in unseren Zusammen- 
hang gehören: 

Satanas, Drehbuch Robert Wiene; Dekoration Ernst Stern; 
Kamera Karl Freund; Darsteller: Fritz Kortner, Ernst Hoff- 
mann, Margit Barnay, Conrad Veidt, Marija Leiko, Elsa Berna 
(Victoria Film 30.1. 1920). 

Der Bucklige und die Tänzerin, Drehbuch Carl Mayer; Dekora- 
tion Robert Neppach; Kamera Karl Freund; Darsteller: Sacha 
Gura, John Gottowt, Paul Biensfeld, Anna von Pahlen (Helios 
Film, 8. 7. 1920). 

Schloß Vogelöd, Drehbuch Carl Mayer und Berthold Viertel 
nach Rudolph Stratz; Dekoration Hermann Warm; Kamera 
Fritz Arno Wagner; Darsteller: Olga Tschechowa, Paul Hart- 
mann, Herman Valentin, Arnold Korff, Paul Bildt, Lulu Keyser 
Korff (Decla Bioscop 8.4. 1921). 





Der letzte Mann, Drehbuch Carl Mayer; Dekoration Robert 
Herlth und Walter Röhrig; Kamera Karl Freund; Darsteller: 
Emil Jannings, Maly Delschaft, Max Hiller, Emilie Kurz, Her- 
mann Valentin, Georg John, Hans Unterkirchen (Union UFA, 
23.12. 1924). 


Zu alt geworden, um seinen Beruf auszuüben, wird der Portier 
eines Luxushotels von seinem Dienstherrn abgesetzt, der ihm 
jedoch aufgrund seiner „guten und treuen Dienste“ den Posten 
eines Toilettenaufsehers anbietet. Für den alten Mann, dem man 
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seine Uniform genommen hat, ist dies eine soziale Erniedri- 
gung, eine Degradierung. Denn wenn er sonst abends heim- 
kehrte und die Vorstadtviertel in seiner glänzenden Uniform 
durchschritt, stand jedermann am Fenster. Man grüßte, man 
bewunderte ihn. In den Augen des Volkes war er eine Persön- 
lichkeit (E. Jannings). Als Waschraumwärter ist er nur noch ein 
heruntergekommener Mann. Er wird zum Gegenstand der Ver- 
achtung, des Hohns der Leute. Seine Schwester (Emilie Kurz), 
die ihm ganz ergeben war, verspottet ihn straflos. Selbst seine 
Tochter (M.Delschaft) und sein Schwiegersohn (M. Hiller) 
wenden sich von ihm ab. Nur der Nachtwächter (Georg John), 
der seine Schande teilt, weiß ihm zu Hilfe zu kommen. 


ER 





Nosferatu, Drehbuch Henrik Galeen nach Dracula von Bram 
Stoker; Dekoration Albin Grau; Kamera Fritz Arno Wagner; 
Darsteller: Max Schreck, Alexander Granach, Gustav von Wan- 
genheim, Greta Schröder, John Gottowt (Prana Film, 5.3. 
1922). 


Hutter (G.von Wangenheim), ein Angestellter des Grund- 
stücksmaklers Knock (Alex. Granach), wird von Knock mit 
einer geheimen Botschaft zum Grafen Orlock (Max Schreck) 
gesandt. Knock ist ein Anhänger des Grafen, eines gefährlichen 
Vampirs, der nach seinem Tod in einem Schloß der Karpaten 
weiterlebt. Hutter, den kein Bauer der Gegend bis zu diesem 
Wohnsitz hat führen wollen, wird bald zur Beute des Vampirs. 
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Dank ihm, einem unbewußten Opfer, kommt Orlack Nosferatu 
mit einer Pestladung nach Deutschland. Er scheint in der Stadt, 
wo Knock für ihn eine Bleibe gefunden hat, Tod und Verwü- 
stung verbreiten zu sollen. Aus Liebe zu ihrem Mann liefert sich 
Ellen (Greta Schröder) dem Vampir aus. Sie hält ihn bis zum 
Morgengrauen fest (bis zum Hahnenschrei) und erreicht damit, 
daß er für immer verschwindet. 


Phantom, Drehbuch Thea von Harbou nach Gerhart Haupt- 
mann; Dekoration Hermann Warm; Kamera Graatkjaer und 
Ouchakov; Darsteller: Alfred Abel, Lya de Putti, Lil Dagover, 
Aud Egede-Nissen, Hans von Twardowski, Anton Edthofer, 
Frieda Richard, Karl Ettlinger (Decla Bioscop, 29. 11. 1922). 


Faust, Drehbuch Hans Kyser nach Goethe, Marlowe und alten 
deutschen Volksbüchern; Dekoration Robert Herlth und Wal- 
ter Röhrig; Kamera Carl Hoffmann; Darsteller: Gösta Eck- 
mann, Emil Jannings, Camilla Horn, Wilhelm Dieterle, Yvette 
Guilbert, Erich Barclay, Frieda Richard (UFA, 14. 10. 1926). 


1926 verläßt Murnau Deutschland und geht in die Ver- 
einigten Staaten. Von der William Fox engagiert, dreht 
er insbesondere im Jahre 1927 den Film Sunrise. 
Murnau wurde Opfer eines Autounfalls auf der Straße 
von Santa Barbara und starb an seinen Verletzungen am 
11. März 1931 im Krankenhaus von Santa Barbara. 


PABST, Georg Wilhelm (Randnitz, Böhmen 27. 8. 
1885 -— Wien 30.5. 1967). Georg Wilhelm Pabst war 
Schauspieler in Zürich und Sankt Gallen (1906), dann in 
den Vereinigten Staaten (1910-1914), wurde in Frank- 
reich während des Krieges inhaftiert, war 1919-1921 
künstlerischer Leiter der Neuen Wiener Bühne, dann 
Assistent von Carl Froelich und wurde schließlich im 
Jahre 1923 Filmregisseur. 





Bildnis von G. W. Pabst 


Er ist zu bekannt, als daß wir seine Bio-Filmographie 
ausführlich darzulegen hätten. Obwohl seine ersten 
Filme stark vom Expressionismus beeinflußt waren, 


kann man ihn kaum zu den Vertretern dieser Bewegung 
zählen, von der er sich mehr und mehr entfernte, um die 
Bahnen der Neuen Sachlichkeit einzuschlagen, die stär- 
ker um Gesellschaftskritik als um ästhetischen Forma- 
lismus bemüht war. 

Unter den mehr als vierzig Filmen, die er gedreht hat, 
wollen wir hier von denen, die offensichtlich vom Ex- 
pressionismus beeinflußt waren oder sich ihm in ihren 
plastischen Strukturen näherten, zwei hervorheben: 
Der Schatz, Drehbuch Willy Hennings nach R.H. Bartsch; 
Dekoration Robert Herlth und Walter Röhrig; Kamera Otto 
Tober; Darsteller: Werner Krauß, Albert Steinrück, Ilka Grü- 


ning, Lucie Mannheim, Hans Brausewetter (Froelich-Deulig; 
1923). 





Die freudlose Gasse, Drehbuch Willi Haas nach Hugo Brettau- 
er; Dekoration Otto Erdmann und Arthur Söhnle; Kamera 
Guido Seeber und Kurt Oertel; Darsteller: Greta Garbo, Wer- 
ner Krauß, Asta Nielsen, Valeska Gert, Einar Hanson, Agnes 
Esterhazy, Jaro Furth, Robert Garrison, Ilka Grüning, Tamara 
Tolstoi (Sofar Film, 1925). 


PICK, Lupu (Jassy, Rumänien 2. 1. 1886 - Berlin 9. 3. 
1931). Pick kam gegen 1908 nach Deutschland und 
debütierte nach dem Studium der Schauspielkunst auf 
dem Hamburger Theater, gehörte dann zur Truppe Max 


Pick 


Reinhardts am Deutschen Theater von Berlin. Wie seine 
dortigen Kollegen spielte er seit 1915 in zahlreichen 
Filmen. Er entschied sich jedoch für die Regie und 
gründete 1917 die Rex Filmgesellschaft. Er drehte zu- 
nächst mehr oder weniger von den „Kammerspielfil- 





Bildnis von Lupu Pick 


men“ beeinflußte Dramen. Sein bedeutenderes Werk 
beginnt mit Dummkopf im Jahre 1920. Er setzte die 
gleiche Tendenz mit einer jedoch ständig weitergehen- 
den Stilisierung fort und wurde der hervorragendste 
Vertreter des expressionistischen Realismus. 


Der Dummkopf, Drehbuch Carl Mayer nach Ludwig Fulda; 
Kamera Guido Seeber; Darsteller: Paul Heidemann, Ruth von 
Wedel, Max Adalbert, Rosa Valetti, Lupu Pick, Otto Treptow, 
Eugen Rex, Else Eckersberg, Hans Fischer, Fritz und Frieda 
Richard (Rex Film 1920). 


Das Lachende Grauen, Drehbuch Carl Mayer; Dekoration 
Robert Herlth und Walter Röhrig; Kamera Guido Seeber; 
Darsteller: John Gottowt, Edith Posca, Arnold Korff (Decla, 
1920). 


Scherben, Drehbuch Carl Mayer; Dekoration Klaus Richter 
und Robert Dietrich; Kamera Friedrich Weinmann; Darsteller: 
Werner Krauß, Edith Posca, Paul Otto, Hermine Strassmann- 
Witt, Lupu Pick (Rex Film, 1921). 


Grausige Nacht, Drehbuch Carl Mayer; Dekoration Klaus 
Richter und Robert Dietrich; Kamera Theodor Sparkuhl; Dar- 
steller Alfred Abel, Werner Krauß, Edith Posca, Arnold Korff, 
Adele Sandrock, Paul Walker, Paul Eberts (Rex Film 1921). 
Unter seinen bedeutenden Filmen muß man besonders auf 
diejenigen hinweisen, die er nach Drehbüchern von Carl Mayer 
gedreht hat, so: Sylvester, Drehbuch Carl Mayer, Dekoration 
Klaus Richter und Robert Dietrich; Kamera Guido Seeber; 
Darsteller: Edith Posca, Eugen Klöpfer, Frieda Richard (Rex 
Film, 1923). 
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Sylvester 1923 


Während die Reichen zum Neujahrsessen ins pikfeine Nachtlo- 
kal gehen, feiern auf der anderen Straßenseite die kleinen Leute 
das neue Jahr in einer Kneipe mit bier- und rauchgeschwänger- 
ter Luft. Der Wirt ist stark beschäftigt. Seine Frau will trotzdem 
die Silvesternacht mit ihm in einem kleinen Zimmer feiern, in 
dem sie leben und das sich auf gleicher Höhe an den Hauptsaal 
anschließt. Die Schwiegermutter (Frieda Richard) kommt uner- 
wartet. Der Sohn (E. Klöpfer) empfängt sie freudig, doch die 
Schwiegertochter (E. Posca) zieht ein schiefes Gesicht. Das 
Drama bricht aus, während die Kunden im Rausche singen. Die 
beiden Frauen streiten sich um Sohn und Mann. Die eine 
erleidet einen Nervenzusammenbruch, die andere faselt und 
wird verrückt. Der Mann, der zwischen zwei sıch zerreißenden 
Gefühlen hin und her gerissen wird, gerät außer sich und begeht 
Selbstmord, indem er sich den Strick um den Hals legt. 


POELZIG, Hans (1869-1936). Er war Architekt und 
Lehrer an der Charlottenburger Architektenschule. Er 
beeinflußte stark Robert Herlth und Walter Röhrig, für 
die er die Entwürfe des Golem von 1920 und für Zur 
Chronik von Grieshuus (1924) zeichnete. 


ROBISON, Arthur (Chicago 25.6. 1888 - Berlin 
1935). Robison, der deutscher Abstammung war, stu- 
dierte an der Münchner Universität. Er wird Doktor der 
Medizin, verläßt jedoch die Medizin und wendet sich 
dem Theater zu. Er ist in der Schweiz und in Deutsch- 
land Darsteller und Regisseur in mehreren Repertoire- 
Stücken und debütiert im Film im Jahre 1914 unter der 
Leitung von Joe May, für den er zahlreiche Drehbücher 
schreibt, besonders für die Serien Stuart Webbs und Joe 
Deebs. Seit 1916 ist er Regisseur. Berühmt wird er durch 
Schatten, einen der bemerkenswertesten Filme der ex- 
pressionistischen Periode. Danach arbeitet er fast nur 
noch in gefälligen kommerziellen Produktionen. Zu 
bemerken sind von ihm: 


Nacht des Grauens, Drehbuch Arthur Robison; Kamera Fritz 
Arno Wagner; Darsteller: Emil Jannings, Werner Krauß, Ossi 
Oswalda, Hans Mierendorff, Lupu Pick (May Film 1916). 
Zwischen Abend und Morgen, Drehbuch und Dekoration Karl- 
Heinz Martin; Kamera Fritz Arno Wagner; Darsteller: Werner 
Krauß, Alphons Fryland, Elga Brink, Fritz Rasp (Terra Film 
1922). 


Schatten 1922 


In einer kleinen Stadt am Niederrhein zur Zeit des Direkto- 
riums sind Freunde zum Abendessen bei einem Baron (Fritz 
Kortner) eingeladen. Einer von ihnen (G. von Wangenheim) 
scheint die Gunst der Baronin (Ruth Weyer) zu genießen. Die 
Gäste und der Gatte plaudern; sie überwachen und verdächtigen 
sich dabei gegenseitig. Ein Jahrmarktsgaukler kommt und 
schlägt eine Zaubervorstellung vor. Als er die Schatten der 
Hauptpersonen auf die Wand wirft, treten diese sogleich an die 
Stelle der wirklichen Personen, werden zu Fleisch und Blut und 
beschleunigen das Drama: Die Baronin reißt ihren Liebhaber 
mit sich fort, der Ehemann entdeckt ihre Umarmung, tötet den 
Intriganten im Duell, läßt seine Frau von einem begierdetrunke- 
nen Diener (F.Rasp) fesseln und auspeitschen und wird vor 
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Wut wahnsinnig. Daraufhin kehren die fiktiven Wesen allmäh- 
lich „in ihren Schatten zurück“, nehmen ihre Plätze auf der 
Wand wieder ein und verschwinden unter den Füßen der Tisch- 
gäste. Es wird spät. Die Gäste verabschieden sich, die Baronin 
verwindet ihren Verdruß, und der Zauberkünstler (A. Gra- 
nach), dem der Baron einige Taler zugeworfen hat, verschwin- 


det in der Nacht. 





Schatten, Drehbuch Rudolph Schneider und Arthur Robison 
nach einer Idee von Albin Grau; Dekoration Albin Grau; 
Kamera Fritz Arno Wagner; Darsteller: Fritz Kortner, Ruth 
Weyer, Gustav von Wangenheim, Alexander Granach, Eugen 
Rex, Fritz Rasp, Ferdinand von Alten, Karl Platten, Max Güls- 
torff, Willi Helder (Pan Film, 1923). 


RÖHRIG, Walter (1883-1954). Er war zunächst 
Bühnenbildner in Zürich; trifft in der Armee Hermann 
Warm. Seit 1918 beim Film. Ausstattungen für: Das 
Kabinett des Dr. Caligari, Die Pest in Florenz (mit 
Warm); in Zusammenarbeit mit Robert Herlth 
(1892-1962): Der müde Tod, Fräulein Julie, Der letzte 
Mann, Zur Chronik von Grieshuus, Tartüff, Faust usw. 


RYE, Stellan (Kopenhagen 1880 - Frankreich 14. 11. 
1914). Stellan Rye, der sich vom Theater angezogen 
fühlte, verließ die Armee, wo er Berufsoffizier war, um 
in Kopenhagen Dramenautor (Die Gesichter der Lüge, 
Bellmann 1909-1910) und Theaterregisseur zu werden. 
Nachdem er mehrere Drehbücher für Wilhelm Glück- 
stadt geschrieben hatte, verließ er Dänemark, ging nach 
Deutschland und inszenierte in Berlin mehrere Stücke, 
darunter den Sommernachtstraum in einer phantasti- 
schen Bearbeitung nach Shakespeare von Hanns Heinz 
Ewers, der damals künstlerischer Leiter der Union Film 
war und ihm vorschlug, die Aufführung zu verfilmen. 
Er tat dies, nachdem er einen der ersten Filme von Ernst 
Lubitsch geleitet hatte. Er drehte danach in Zusammen- 
arbeit mit Paul Wegener einige von dessen ersten Fil- 
men. 1914 wurde er eingezogen und in Ypern verletzt. 
Er starb in einem französischen Lazarett. Unter seinen 
Filmschöpfungen sind hervorzuheben: 


Das Haus ohne Fenster und Türen, Drehbuch Henrik Galeen, 
Dekoration Robert Dietrich und Klaus Richter; Kamera Guido 
Seeber; Darsteller: Theodor Loos, Rose Veldtkirch, Friedrich 
Kühne (Deutsche Bioscop, 1913). 

Erlenkönigs Töchter, Drehbuch Henrik Galeen; Dekoration 
Klaus Richter, Kamera Guido Seeber; Darsteller: Grete Wiesen- 
thal, Albert Bassermann (Deutsche Bioscop, 1914). 


SEEBER, Guido (Chemnitz 1879 - Berlin 1940). 
Sohn des Bahnbrechers der Photographie Clemens See- 
ber, studierte Photochemie. Laborchef der Kopier- und 
Entwicklungswerkstätten des Dr. Schleussener in 
Frankfurt (1908-1912), Kameramann von Urban Gad 
und Holger Madsen bei der. Union Film AG 
(1912-1913), technischer Leiter der Deutschen Bioscop 
(1914-1918). Filme von Paul Wegener, Stellan Rye, 
dann (nach 1918): Lupu Pick, G. W. Pabst. 


WARM, Hermann (1889-1970). Bühnenbildner am 
Düsseldorfer Schauspielhaus (1910-1914). Er war neben 
Robert Dietrich und Klaus Richter der erste große 
deutsche Filmdekorateur. Anfänge im Jahre 1912: Die 
Blaue Maus, Der Andere, Die Geschichte der stillen 
Mühle (1912-1914). Er trifft während des Krieges Wal- 
ter Reimann, Robert Herlth und Walter Röhrig, die wie 
er Bühnenbildner des Armeetheaters sind und führt sie 
im Jahre 1918 bei Gelegenheit des Caligari zum Film. 
— Mitarbeit an: Das Kabinett des Dr. Caligari, Die Pest 
in Florenz, Phantom, Der Student von Prag, Der Prozeß 
der Jeanne d’Arc. 


WEGENER, Paul (Bischdorf, Preußen, 11. 12. 1874 
— Berlin 14. 9. 1948). Nach Jurastudien in Freiburg und 
Leipzig entschied sich Paul Wegener für das Theater 
und debütierte in Rostock. Nach mehreren Spielzeiten 
am Leipziger Theater wurde er dank seines Lehrers 
Rudolph Schildkraut in die Truppe Max Reinhardts am 
Deutschen Theater von Berlin aufgenommen (1906). 
Mit Schildkraut, Alexander Moissi, Albert Bassermann 
und Werner Krauß war er hier zehn Jahre lang einer der 
Hauptdarsteller. 

Seit er 1913 zum Film kam, wurde er nicht nur einer der 
ersten Filmtheoretiker in Deutschland, sondern nach 
den dänischen Filmschöpfern der wahre Vorläufer des 
Filmexpressionismus (sofern er sich vom Caligarismus 
unterscheidet). 

Nach einem ersten Film, Die Verführte, bezeichnete 
Der Student von Prag den Anfang einer neuen Ära im 
deutschen Film. Mit Im Schatten des Meeres (Kurt 
Stark, 1912), Die Insel der Seligen (Max Reinhardt, 
1913), Der Schwarze Nisse (Stellan Rye, 1913) bahnte er 
die mystisch-sagenhafte Phantastik an, die ihn in mehre- 
ren Filmen berühmt machen sollte. In ihnen hat er mit 
seiner Frau Lyda Salmonova selbst gespielt, und er hat 
sie in technischer Zusammenarbeit mit dem Drehbuch- 
autor Henrik Galeen und dem Dekorateur Rochus 
Gliese in den Jahren 1914-1921 inszeniert, lange bevor 
Fritz Lang und Murnau in dieser Richtung glänzend in 


Wegener 


Erscheinung traten. Er spielte und war Ko-Regisseur 
insbesondere in: 





Der Student von Prag, Drehbuch Henrik Galeen und Paul 
Wegener nach Hanns Heinz Ewers; Regie Stellan Rye; Dekora- 
tion Robert Dietrich und Klaus Richter; Kamera Guido Seeber; 
Darsteller: Paul Wegener, Lyda Salmonova, John Gottowt, 
Grete Berger, Lothar Körner, Fritz Weidemann (Deutsche Bio- 
scop, 1913). 


Der Golem 1920 





Film 


Der Golem, Drehbuch Henrik Galeen; Regie Henrik Galeen 
und Paul Wegener; Dekoration Rochus Gliese und Robert 
Dietrich; Kamera Guido Seebers; Darsteller: Paul Wegener, 
Lyda Salmonova, Albert Steinrück, Carl Ebert, John Gottowt 
(Deutsche Bioscop, 1914). 


Unter der Regierung Rudolfs II. von Habsburg (©. Gebühr) 
lebt der Rabbi Löw (A.Steinrück), der in einem Buch über 
Kabbalistik gelesen hat, daß eines Tages ein aus Lehm geformtes 
Wesen mit dem Namen Golem lebendig werden würde, um das 
jüdische Volk von Tyrannei und Unterdrückung zu erlösen. Er 
ruft nun Astaroth zu Hilfe. Denn Astaroth kann als einziger das 
magische Wort schreiben, in den hebräischen Stern einschließen 
und es auf der Brust der Statue befestigen, um ihr so den 
Lebensatem einzuhauchen. Der Rabbi zeigte den Golem 
(P. Wegener) dem Kaiser, um ihm Furcht und Großmut einzu- 
flößen. Doch in seiner Blindheit wandte sich der Golem schließ- 
lich gegen seinen Schöpfer und verbreitete im Ghetto Tod und 
Zerstörung bis zu dem Tage, da die erste zärtliche Geste seinen 
Untergang herbeiführt. Er nahm ein kleines Mädchen auf den 
Arm, das ıhm im Spiel seinen Stern abnahm; sogleich fiel der 
Golem um und zerbrach. 


Der Rattenfänger von Hameln, Drehbuch Henrik Galeen; Re- 
gie Rochus Gliese und Paul Wegener; Kamera Guido Seeber 
und Friedrich Fuglsang; Darsteller: Paul Wegener, Lyda Salmo- 
nova, Wilhelm Dieterle, Jakob Tiedtke (Union Film, 1916). 
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Der Schwarze Nisse, Drehbuch Henrik Galeen; Regie Stellan 
Rye; Kamera Axel Graatkjaer; Darsteller: Paul Wegener, Lyda 
Salmonova, Henrik Galeen, Olaf Fönss (Deutsche Bioscop, 
1913). 


Der Verlorene Schatten, Drehbuch Paul Wegener nach Peter 
Schlemihl von Chamisso; Regie Rochus Gliese; Kamera Karl 
Freund; Darsteller: Paul Wegener, Lyda Salmonova, Hannes 
Sturm, Greta Schroeder, Werner Shock (Union UFA, 1921). 


WIENE, Robert (Sasku, Sachsen 1881 - Paris 17.7. 
1938). Er stammt aus einer Schauspielerfamilie, debü- 
tierte nach einem Philosophiestudium am Dresdner 
Theater und wurde 1908 Bühnenintendant am Berliner 
Lessing-Theater. Nachdem er im Film als Schauspieler 
und Drehbuchautor bei der Wiener Sascha Film mit 
Walter Turszinsky und seinem Bruder Conrad Wiene 
begonnen hatte, schrieb er von 1914 bis 1928 zahlreiche 
Drehbücher, die von Max Mack, Emil Albes, Carl 
Froelich, Rudolph Biebrach und Conrad Wiene verfilmt 
und meistens von Henny Porten interpretiert wurden. 
Zugleich begann er Filme zu drehen und führte von 
1914 bis 1938 Regie in etwa fünfzig Filmen. Obwohl er 
seine Berühmtheit dem Kabinett des Dr. Caligari ver- 
dankte, dem ersten expressionistischen Film oder zu- 
mindest dem ersten Film, der den malerischen Expres- 
sionismus auf den Film übertrug, war Robert Wiene nur 
ein zweitrangiger Regisseur. Zweifellos verstand er es, 
die Beiträge seiner Mitarbeiter geschickt zu koordinie- 
ren. Doch traf er nie wieder auf den glücklichen Zufall, 
der ihm die Ausführung jenes Meisterwerkes ermög- 
lichte. Außer seinem ersten wichtigen Film von 
1915-1916 sind nur einige mehr oder weniger „caliga- 
reske‘“ Filme aus der Periode 1919-1923 hervorzu- 
heben: 


Arme Eva, Drehbuch Robert Wiene und Arthur Berger nach 
Fromont jeune et Rissler aine von Alphonse Daudet; Kamera 
Karl Freund; Darsteller: Erna Morena, Emil Jannings, Theodor 
Loos, Hermann Thimig, Alexander von Anhalfy (Messter Film, 
1914 — wegen des Krieges erst 1916 aufgeführt). 


Genuine, Drehbuch Carl Mayer; Dekoration Cesar Klein und 
Walter Reimann; Kamera Willy Hameister; Darsteller: Fern 
Andra, Hans von Twardowski, Lewis Brady, Harald Paulsen, 
Ernst Gronau, John Gottowt, Albert Bennefeld (Decla Bioscop, 
1920). 


Die Nacht der Königin Isabeau, Drehbuch Robert Wiene; 
Dekoration Robert W. Tannenberg; Kamera Willy Hameister; 
Darsteller: Fern Andra, Alexander Moissi, Fritz Kortner, John 
Gottowt, Hans von Twardowski, Harald Paulsen, Lothar Mü- 
thel, Elsa Wagner, Albert Lind (Decla Bioscop, 1920). 


Die Rache einer Frau (Vera Coraly, Boris Michailow, Olga 
Engl, 1921). 


Das Spiel mit dem Feuer (Diana Karenne, Wassili Wronsky, 
Hans Junkermann, 1921). Die Höllische Magd (Ossip Rounitch, 
Thea Kasten, 1922). 


Der Puppenmacher von Kiang-Ning, Drehbuch Carl Mayer, 
Dekoration Cesar Klein; Kamera Willy Hameister; Darsteller: 
Werner Krauß, Lia Eibenschütz, Lucie Mannheim, Georg Ju- 


rovsky, Ossip Runitsch, Julius Falkenstein, Eugen Rex, Alexan- 
der Alexandrowsky, Hans Schweikart, Fritz Achterberg (Lio- 
nardo-Neumann Prod., 1923). 


Das Kabinett des Dr. Calıgari, Drehbuch Carl Mayer und Hans 
Jannowitz; Dekoration Hermann Warm, Walter Röhrig und 
Walter Reimann; Kamera Willy Hameister; Darsteller: Conrad 
Veidt, Werner Krauß, Lil Dagover, Friedrich Feher, Hans von 
Twardowski, Rudolph Klein-Rogge, Rudolph Lettinger (Decla 
Bioscop, 1919). 


Nach dem Tod eines Freundes, der unter seltsamen Umständen 
eingetreten ist, kann Francis, (F. Feher) Wirkliches und Un- 
wirkliches nicht mehr unterscheiden. In der Person des Irren- 
hausdirektors glaubt er den Dr. Caligari, einen Jahrmarktsgauk- 
ler (W. Krauß) wiederzuerkennen. Er erzählt einer Wahnsinni- 
gen (Lil Dagover), wie er diesen Doktor und seine Attraktion, 
den Schlafwandler Cesare (Conrad Veidt) kennengelernt hat. 





Wiene 


Dieser Schlafwandler sei unter Hypnose von Caligari zum 
Mord gezwungen worden und habe seinen Freund (von Twar- 
dowski), dann seine Verlobte (Lil Dagover) getötet, bevor Cali- 
garı ihn als Verrückten einsperren ließ. Der Irrenhausdirektor, 
der den Grund seines Wahnsinns erkannt hat, wird ihn zu heilen 
versuchen. 





Raskolnikoff, Drehbuch Robert Wiene nach Schuld und Sühne 
von Dostojewsky; Dekoration Andrej Andrejew; Kamera Willy 
Goldberger; Darsteller: Gregori Chmara, Alla Tarassowa, Eli- 
saweta Skulskaja, Sergei Kommissarow, Maria Germanowa, 
Vera Orlowa, Pawel Pawlow, Iwan Bersenjew, Andrej Schilins- 
ky, Michail Tarschanow, Maria Kryschanowskaja, Pjotr Scha- 
row (Lionardo-Neumann Prod., 1923). 


Nachdem er Nazi-Deutschland verlassen hat, dreht Ro- 
bert Wiene in Frankreich seinen letzten Film: Ultima- 
tum. Da er während der Dreharbeiten starb, beendete 
den Film Robert Siodmak, der ebenfalls emigriert war. 
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Musik 


In der Musik ist es schwieriger als bei den anderen Künsten, die verschiedenen Tendenzen zu 
unterscheiden. Sie verfügt über keine klare Sprache wie die Literatur, und sie zeigt nicht wie die 
Malerei eindeutige Trennungen auf. Abhängig von jeder Analyse und von jeder Konzert-Interpreta- 
tion, unterliegt ihre kritische Beurteilung Zwiespältigkeiten. Es ist kein Zufall, daß die üblichen 
ästhetischen Kategorien selten vorbehaltlos die Zustimmung der Musikologen finden. Das trifft zu für 
- den Barock, die Romantik und den Impressionismus, denn das sind den bildenden Künsten entliehene 
Begriffe. 

Der Expressionismus stellt keine Ausnahme dar. Die ihm gegenüber eingenommene Distanz ist 
noch größer, weil der Begriff konfus ist - auch in der Malerei und der Literatur. Kein Musiker der 
Jahre 1910 bis 1925 hat sich als Expressionist bezeichnet. Vladimir Vogel hat als einziger diesen Namen 
im Titel für Klavierstücke benutzt. Ist der Expressionismus eine historische, zeitlich begrenzte 
Bewegung, die hauptsächlich auf die germanischen Länder begrenzt ist? Oder ist es ein ewiger Stil, den 
man in jedem beliebigen Land und auch in mehr oder weniger jeder Epoche findet? Für die einen ist 
der musikalische Expressionismus lediglich ein übersteigerter Impressionismus. Für die anderen 
bezeichnet er ganz einfach eine Gruppe von Komponisten, die sich der Programmusik widersetzten: 
Arnold Schönberg, Anton von Webern, Alban Berg, Paul Hindemith, Ernst Krenek. Gewisse Leute 
schließlich lehnen ganz einfach die Idee einer spezifisch expressionistischen Musik mit dem Einwand 
ab, daß in der westlichen Tradition die Musik an sich danach trachtet, expressiv zu sein und es somit 
nur um den Grad der Expressivität geht. 


Ein historischer Begriff, verbunden mit einer allgemeinen 
Neuerungs-Bewegung der Kunst 


Hat die Musik dennoch nicht eine Entwicklung hinter sich, die mit den anderen Künsten in 
Verbindung zu bringen ist? Vom Ende des XIX. Jahrhunderts an entgeht sie nicht den fundamentalen 
Änderungen, wie sie sich vergleichbar in der Literatur und der Malerei manifestieren. Die traditionel- 
len Begriffe und Normen zerfallen mit Mallarm& und C£zanne in bezug auf die Einführung des freien 
Verses in der Dichtung ebenso wie in der Musik durch die dissonanten Akkorde von Debussy und 
dem Versuch von Richard Strauß, bis zur Grenze der Tonalität vorzudringen. Um 1910 findet ein 
weiterer Bruch statt, bei dem die Musik einer allgemeinen Bewegung der Befreiung von den 
Konventionen nicht abseits steht: Kandinsky zerstört das Darstellungssystem des Naturalismus, um 
zur Abstraktion zu gelangen, und Schönberg löst sich von der Fessel des tonalen Systems. 

Wenn man die historische Bedeutung außer acht läßt, die zunächst in den germanischen Ländern die 
Bezeichnung Expressionismus angenommen hat, nämlich als Revolution gegen die Darstellungssyste- 
me des Naturalismus und des Impressionismus, so sind Aspekte, die man als expressionistisch 
bezeichnen könnte, eindeutig vor dem XX. Jahrhundert erkennbar und sogar in sehr früher Vergan- 
genheit. Im XIV. Jahrhundert reagierte die Ars Nova gegen den Mystizismus aus der Zeit des heiligen 
Ludwig durch eine stilistische Freiheit, deren tiefer Ursprung in dem Wunsch liegt, die Unruhe der 
Zeit mittels einer starken Expressivität zu übermitteln. In der Renaissance-Zeit können der Franko- 
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Musik 


Flame und große Europäer Roland de Lassus bereits als echte Expressionisten angesehen werden. 
Noch mehr gilt das für den Italiener Gesualdo, dessen beispiellos harmonische Sätze und Klang-Zu- 
sammensetzungen einen äußerst ungewöhnlichen Charakter aufweisen. 

Um jedoch den musikalischen Expressionismus richtig zu beurteilen, muß man von der Existenz 
einer historischen Bewegung ausgehen, d.h. von der bereits ausgesprochenen Befreiung. Man könnte 
sagen, daß sie die Geburt des Modernismus der Kunst darstellt. Im übrigen ist eine tiefe Übereinstim- 
mung der Ideen zwischen Kandinsky und Schönberg erkennbar. Kandinsky hat Schönberg vorgeschla- 
gen, bei den Aktivitäten des Blauen Reiter mitzuwirken. In dessen Almanach von 1912 finden sich 
zahlreiche Seiten über Musik. Schönberg selbst schreibt über seine Vertonung eines poetischen Textes. 
Dazu gibt es eine Studie von Sabanejew über Skriabines Prometheus, ein Manifest von Theodor von 
Hartmann über die Anarchie in der Musik und ein weiteres von N. Koulbine zugunsten einer 
vollständig freien Musik. Vor allem aber ist es sonderbar, daß Schönberg und Kandinsky ihre 
theoretischen Werke, Die Harmonielehre und Vom Geistigen in der Kunst fast zur selben Zeit 
veröffentlichen. Und sie bringen sich gegenseitig Huldigungen dar. 


Ein romantisches Erbe 


Zwischen ihnen ist ein erster Annäherungspunkt wesentlich: Sie beerben die Romantik, deren 
Einfluß sie hinnehmen und akzeptieren. Führt nicht die Romantik - in der Musik - zum Expressionis- 
mus? Bereits in ihrem „Außersichsein“ verwandelt sich die musikalische Wehklage in einen Schrei. 
Dieser Schrei ist die Stimme sogar von Schumann, die Revolte von Berlioz. Wagner verleiht ihm seine 
definitive Bedeutung, und zwar die, die die Tonalität noch umfassen kann: in dem einsamen Warten 
des verletzten Tristan ist fast jede Note ein unruhevoller Schrei. 

Wenn man annimmt, daß der Expressionismus in der Musik durch das Maß der Expressivität 
gekennzeichnet wird, so besteht eine Kontinuität seit der Romantik. In den germanischen Ländern 
kann man eindeutig zu Beginn des Jahrhunderts bei Komponisten wie Gustav Mahler, Max Reger, 
dann Arnold Schönberg, Anton von Webern und Alban Berg feststellen, daß sie die Romantik 
verlängern wollten, indem sie die expressiven Grenzen verstärken, die sie erlangt hatten. Diese 
Komponisten, die sich zum Expressionismus hin bewegen, tun dies nicht durch eine plötzliche 
Abwendung von Wagner, sondern als Schüler, die den Wagnerismus übertreiben, die in ihm in 
reibungsloser Evolution verharren. 

Es wäre falsch anzunehmen, daß diese Kontinuität in jedem Fall zunächst technischer Natur wäre: 
sie ist vielmehr ästhetischer Art. Die technische Entwicklung ist nur die Konsequenz einer psychologi- 
schen Anspannung, das Resultat einer inneren Haltung. Schönberg, Webern, Berg und andere wie 
Franz Schreker, Rudi Stephan und Egon Wellesz haben die Absicht, den starken Ausdruck eines jeden 
Augenblicks durch einen Zusammenhang des musikalischen Tempos, der mit einer inneren Notwen- 
digkeit zusammenfällt, stärker zu nutzen. Das ist der zweite Hauptpunkt der Übereinstimmung 
zwischen Kandinsky und Schönberg: beide glauben sie, daß das Kunstwerk nur einem Gesetz 
gehorcht, nämlich dem der inneren Notwendigkeit. Durch sie ist die Einheit des Werkes, möge es 
musikalischer oder bildlicher Art sein, gesichert. Ein solches Werk muß, ohne beschreibend zu sein, 
die Impulse erkennen lassen, die zu seiner Geburt geführt haben. Es muß die tiefe Wahrheit seiner 
Entstehung herausschreien. 


Innere Notwendigkeit und Triumph der Subjektivität 
Die Originalität der genannten Komponisten besteht also in dieser Hinsicht in dem entscheidenden 
Schritt, den sie zur Darstellung ihrer Phantasmen hin tun. Sie weisen die traditionellen Gesetze der 


Harmonie zurück, weil sie wünschen, sich so stark wie möglich aus sich selbst heraus auszudrücken. 
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Innere Notwendigkeit 


Sie verweigern ein tonales System, das sich bei spontaner Gefühlsempfindung und der Reinheit des 
Phantasma nachteilig auswirken würde. Ständig wechselnde Gegenwart von Phantasmen in einer 
Komposition läßt den Aufbau des Stückes zerspringen und bringt scheinbar eine musikalische 
Anarchie hervor. 

Ob diese Anarchie eine persönliche Notwendigkeit ist oder schließlich Prinzip, sie hat von nun an 
— mit der abschätzigen Bezeichnung als Mißklang - oft dazu gedient, den musikalischen Expressionis- 
mus zu kennzeichnen. Theodor von Hartmann verlangt diese Notwendigkeit im Almanach des Blauen 
Reiters: „Äußere Gesetze existieren nicht. Alles, wogegen sich die innere Stimme nicht sträubt, ist 
erlaubt... .““, und weiter: „Das Korrespondieren der Ausdrucksmittel mit der inneren Notwendigkeit 
ist das Wesen des Schönen eines Werkes.‘ Anders gesagt treten die üblichen semantischen Bedeu- 
tungswerte der Musik vor dem Ausdruck des absoluten Ich des Künstlers zurück. 


Pannen. 
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Arnold Schönberg dirigiert ein Konzert (in der Mitte Alban Berg) 


Schönberg setzt sich 1910 das Ziel, mit allen vergangenen ästhetischen Bindungen zu brechen, und 
er ist entschlossen, bei dem Konzertpublikum Anstoß zu erregen. Die vergangene Ästhetik ist ihm 
durchaus bekannt, denn er wird ihr durch die Forderungen seines inneren Seins entgegengedrängt. In 
der Tat handelt es sich für ihn weniger darum, auf radikale Art die traditionellen Formen zurückzu- 
weisen, sondern er wendet sich gegen die formellen Konventionen. In seiner Harmonielehre zeigt er 
auf, daß für ihn jeder Akkord von dem Bedürfnis diktiert wird, sich auszudrücken, daß aber die 
Harmoniekonstruktion auch - auf eine sehr unbewußte Art - eine Logik in dem spontanen Auftreten 
der Inspiration findet. 

Das ist der vorherrschende Gedanke des musikalischen Expressionismus: Man muß die Regeln ım 
Hinblick auf einen unmittelbaren Ausdruck der Seele abtun, und zwar durch eine stärkere, erneuerte 
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Expressivität. Es geht um die Äußerung der tiefempfundenen, inneren Gefühle. Adorno hat in diesem 
Zusammenhang geschrieben, daß die expressionistische Musik eine seismographische Registration des 
traumatischen Schocks sei. Anton von Webern wies den vorgegebenen Intellektualismus zurück, der 
Schönberg vorgeworfen wurde, und unterstrich im Jahre 1912, daß sich seine Kompositionen im 
Gegenteil aus Klängen zusammensetzten, die eine direkte Äußerung seiner Seele seien. 


Die Emanzipation der Dissonanz 


Wie sich die Literatur der Zeit von den Regeln der Synthax emanzipiert, so befreit sich die Musik 
dadurch, daß sie mit der Gleichmäßigkeit der rhythmischen Symmetrie bricht. Ehe Schönberg zu den 
strengen, formellen Gesetzen der Komposition mit der seriellen Musik zurückkehrte, hat er das in 
seiner expressionistischen Phase zwischen 1908 und 1916 klar und einfach die Emanzipation der 
Dissonanz genannt. Sie tritt hervor aus einer Abwesenheit von Zwängen, gegründet auf das, was 
allgemein als Atonalität bezeichnet wurde. Schönberg hat diesen Begriff jedoch zurückgewiesen; er 
zog den Terminus Polytonalität oder „Pantonalität‘‘ vor, denn er war der Meinung, daß unter den 
Tönen stets Verbindungen bestehen, selbst wenn sie unklar oder schwer faßbar sind. 

Diese revolutionäre Neuerung wurde zum ersten Mal in der Geschichte der Musik im 2. Streich- 
quartett, op. 10, im Jahre 1907-1908 versucht. Die vollkommene Zerstörung des traditionellen tonalen 
Systems wird jedoch erst 1909 in Drei Stücke für Klavier, op. 11, durchgeführt. Genau genommen 
erfolgt die Aufhebung der Tonalität in den beiden letzten Movimenti des 2. Streichquartetts, wenn die 
Sopran-Stimme beginnt, das Gedicht Stefan Georges „Litanei“ anzustimmen; es ist das Gebet eines 
hoffnungslosen Menschen, der zu seiner Erlösung Gott um Gnade anruft. Die Musik jedoch, die alle 
Nuancen des Schmerzes durch eine graduelle Erhöhung der Intensität verstärkt, verbleibt noch an der 
Grenze des Tonalen. Erst im 4. Movimento, mit dem weiteren Gedicht von Stefan George, „Entrük- 
kung“, wird die Tonalität auf kühne Art aufgehoben. Die Töne brechen beim Eröffnungsgedicht „Ich 
fühle Luft von einem anderen Planeten“ mit allen Bindungen der Chromatik, um der Imagination 
freien Lauf zu lassen, wozu die Folge des Gedichtes einlädt. 

Als im Dezember 1908 in Wien das 2. Streichquartett aufgeführt wird, löst es einen Skandal aus. Es 
ist sicher, daß sich Schönberg zu der Zeit nicht bewußt war, was ihn mit dem Expressionismus 
verband, und ohne sein Zutun wurden seine Kompositionen aus dieser Zeit als expressionistisch 
gewertet. Er war aber überzeugt, daß er in der Welt der Musik einen Umsturz hervorgerufen hatte. Die 
Bezeichnung dafür war ihm unwichtig. Als er einen Lieder-Zyklus nach Das Buch der hängenden 
Gärten von Stefan George beendet hatte, sagte er ganz klar, er habe schließlich das expressive und 
formelle Ideal erreicht, das er wünschte, und er wüßte, wie sehr er damit ‚alle Schranken einer 
vergangenen Ästhetik“ durchbrochen hätte. 

Sein Schüler Hanns Eisler erklärte genau den Sinn der in diesen Jahren von Schönberg vollzogenen 
Revolution: „Was wollte Schönberg mit diesem neuen Stil? Er wollte sich ausdrücken, und das sollte 
durch kein vorgegebenes, überkommenes Material und durch keine Klischees gehindert werden. Es ist 
eine höchst private, subjektivistische Musik, wie sie sehr selten in der Musik vorkommt... . Die Klänge 
an sich sind nicht neu. Es sind Septimenakkorde, Nonakkorde mit den Umkehrungen, übermäßige 
Dreiklänge, Ganztonakkorde und Mischformen. Das Neue ist, daß Dissonanzen nicht mehr aufgelöst 
werden. Die Geschichte der Musik ist die Geschichte der Dissonanz. Nachdem das Ohr sich hunderte 
Jahre an den Klang von Dissonanzen mit ihren Auflösungen gewöhnt hat, verlangte es schließlich nach 


Dissonanzen ohne Auflösung. Schönberg war der erste, der mit unaufgelösten Dissonanzen musiziert 
hat“ 


Gemeinsamkeiten mit der expressionistischen Malerei und Literatur 


Dieser Umsturz in der Musik verleitet um so mehr zum Vergleich mit der Literatur und der Malerei, 
als alle Schöpfer dieser Zeit in hohem Maße zusammenarbeiten. Die Komponisten vereinigen sich oft 
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Gemeinsamkeiten mit der expressionistischen Malerei und Literatur 


in bezug auf ihre Wünsche und Ablehnungen mit Malern, Dichtern und Theaterleuten. Sie integrieren 
gar deren Interessen und Arbeit in ihre eigenen Schöpfungen. So interessierte sich zum Beispiel Alban 
Berg für die Literatur und komponierte eine seiner berühmten Opern, „Lulu“, nach dem Text eines 
Wegbereiters des dramatischen Expressionismus: Wedekind. Schönberg hielt es in seiner Beziehung 
zum Blauen Reiter gleichzeitig mit der Malerei und der Musik; er interessierte sich sehr für das 
Musiktheater, ja fürs Kino. Moderne Stücke schließlich, erstaunlicherweise sehr wenige, dienen den 
Komponisten zu dramatischen Argumenten für Opern, wenn auch die Musiksprache zuweilen in 
bezug auf die expressionistische Eigenart des Theatertextes zurücktritt. Das gilt zum Beispiel für: Paul 
Hindemith 1921 mit Mörder, Hoffnung der Frauen von Oskar Kokoschka und 1922 mit Sancta 
Susanna von August Stramm; so auch etwas später, im Jahre 1924, für Kurt Weill mit Royal Palace von 
Iwan Goll und 1926 mit Der Protagonist von Georg Kaiser. Ein weiterer Text von Oskar Kokoschka, 
Orpheus und Euridike wurde von Ernst Krenek vertont. 

Andererseits erinnern Musikwerke, insbesondere jene von Schönberg, Webern und Berg, mit einer 
besonderen Stimmung an die expressionistische Dichtung. Dem inneren Wesen des Individuums 
widerfährt ein Zusammenstoß mit der Außenwelt. Dann brechen, mit rückhaltloser Heftigkeit und 
wie im berühmten Urschrei der Dichter, Angst und Revolte, Bangen und Ekstase hervor. Der 
Ausdruck eines absoluten Ich kommt hervor infolge eines latent metaphysischen Verlangens, das sich 
in einem Mystizismus oder einem Prophetismus äußert. Mit der Ahnung eines Sehenden, vergleichbar 
z. B. mit der von Georg Heym in seinem Gedicht Der Krieg von 1911, kündigt Webern im 
Trauermarsch der Sechs Stücke für Orchester, op. 6, entstanden in den Jahren 1907-1908, die 
Schrecken des ersten Weltkrieges an. Schönberg war noch mehr von einer Art Messianismus und dem 





MICHAEL LARIONOV Strawinsky, Diaghilew und Eric Satie 


Wunsch besessen, durch die Musik eine Botschaft zu verkünden. In einer Fußnote seiner Harmonie- 
lehre über die Quartenakkorde präzisiert er: „Für die Nachkommen, die daran weiterarbeiten, stellt es 
sich bloß als neuer Klang, als technisches Mittel dar; aber es ist weit mehr als das: ein neuer Klang ist 


247 


Musik 


ein unwillkürlich gefundenes Symbol, das den neuen Menschen ankündigt, der sich da ausspricht.“ 

In der Musiksprache bestehen Gemeinsamkeiten mit der expressionistischen Literatur. Wie die 
Sprache der expressionistischen Dichter mit der Musik durch Schreie oder Ausrufe zusammentrifft, so 
ist es wiederum dieser Schrei, durch den die Musik mit der Sprache zusammentrifft. Um den 
Expressionismus in der Musik zu erkennen, scheint das sicherste Zeichen der Ausstoß eines Schreies 
zu sein, der die Grenzen selbst des Tonalen berührt oder mit der traditionellen musikalischen Materie 
zusammenstößt. Viele technische Aspekte sind mit ihm in Zusammenhang zu bringen: extrem, von 
neuen Dissonanzen gespannte Akkorde, tutti-Entladungen des Orchesters, Klänge, die über die 
Möglichkeiten hinausgehen, die diesem oder jenem Instrument zuerkannt werden sowie ungewöhn- 
liche melodische Intervalle, rhythmische Konvulsion. Offensichtlich besteht keinerlei Gemeinsamkeit 
zwischen Erwartung von Schönberg, den Fünf Stücken für Streichquartett von Webern und dem 
Kammerkonzert von Alban Berg. Nichts - außer daß die Note nicht mehr den Zwängen der 
harmonischen Satzfügungen (Sätze) gehorcht. Sie isoliert sich wie ein Pinselstrich an der Stelle seiner 
stärksten Expressivität oder wie ein poetisches Bild, das ganz allein eine Seite einnimmt. Jedes 
Instrument hat seine Klangfunktion, jeder Klang wird zu einer eigenständigen Stimme der Klangma- 
terie. 

Dieser Stil besteht aus Aggression, aus einer kontinuierlichen Auflösung der Strukturen. Die 
Klangelemente widersprechen ständig jeglicher ruhigen Erwartung. Das Urteil, das Michel Ragon in 
bezug auf die Malerei fällt, ist übertragbar auf diese neue Musik: „Der Expressionismus ist das, was 
jegliche vorher festgesetzte Harmonie erschüttert; das tritt auf dem Bild und in der Form zutage - das 
ist es, was zerschlägt und schreit ...‘“ Künftig herrscht die melodische Strenge der übermäßigen 
Intervalle vor. Alle üblichen Abstände: Dur- und Moll-Intervalle der Tonleiter werden vermieden. 
Der musikalische Raum ist gevierteilt, die unabhängigen harmonischen Nebeneinanderstellungen 
(juxtapositions) sind zerlegt. 


Oper und Tanz 


Obschon alle Bereiche der Musik mehr oder weniger berührt waren, ist es verständlich, daß die 
Suche nach der höchsten Expressivität sich auf einige Gebiete besonders konzentrierte. Es ist 
offenkundig, daß die Bereiche, die die reale menschliche Gegenwart durch das Gesicht, den Körper, 
die sprechende und die Singstimme mit einbeziehen, die Expressivität überzeugender wiedergeben 
können. Das trifft zu für die Oper. Sie besitzt dieses Privileg nicht nur, weil sie die Wirkung des 
Ballettes, der Mimik, der Kostüme und des Textes zusammenfaßt, sondern weil sie - seit Wagners 
„Gesamtkunstwerk‘“ - Spiegel und Mittelpunkt ist. Ein Spiegel deshalb, weil sie ein direktes inneres 
Echo darstellt - und Mittelpunkt, weil sie eine starke Botschaft heraustellt, vereinigt und konzentriert. 

Somit ist es nicht erstaunlich, daß der musikalische Expressionismus Opern-Meisterwerke hervor- 
gebracht hat. Zwei dramatische Werke Schönbergs, die keine Opern im traditionellen Sinne sind, 
zeigen vortrefflich die Art der Neuerung. Erwartung aus dem Jahre 1909, das auf Grund seiner 
Inspiration an Strindberg erinnert, ist ein auf eine Person konzentriertes Monodrama, das auf deren 
direkten Ausdruck ausgerichtet ist; seine Movimenti sind von explosiver Heftigkeit in bezug auf die 
Gefühle, der Gesang weist sehr lange Intervalle auf. Die Glückliche Hand, ein 1913 beendetes Werk, 
ist noch typischer auf Grund der Atmosphäre der Angst, die es verbreitet, dank seines ausgesprochen 
expressionistischen Themas, nämlich der Erfahrung der tiefen Einsamkeit, sowie infolge einer von 
allen normativen Organisationsformen befreiten Musik. Die berühmteste Oper aus dieser Zeit ist 
Wozzeck von Alban Berg, nach einem unvollendeten Stück Büchners, die 1925 zum ersten Mal in 
Berlin inszeniert wurde. Die Musiksprache ist hier im Ganzen charakteristisch für den Expressionis- 
mus, und zwar durch die Atonalität, die Anspannung, die heftigen Kontraste der Klänge. Von 
geringerer Bedeutung im Vergleich zu diesen Werken, und von einem Komponisten aus einer anderen 
Generation, aber ebenfalls spezifisch für den Expressionismus, ist Royal Palace (1924) von Kurt Weill, 
der in Berlin Schüler von Ferrucio Busoni war; der Text stammt von Iwan Goll. 
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Oper und Tanz 


Auch das Ballett verfügt über Eigenschaften der Konzentration und Intensität: der Musik entleiht es 
die Überzeugungskraft der Bewegung und der bildenden Kunst den ganzen Reichtum des körperli- 
chen Ausdrucks. Das expressionistische Ballett wollte sich aber eher von der Musik ebenso emanzipie- 
ren, wie von der Unterwürfigkeit, die sie vom Körper verlangte, um so zu einer autonomen Kunst zu 
werden. Unter dem Druck der in den anderen Bereichen erlittenen Umwälzungen bröckeln die 





Mary Wigman bei der Arbeit 


klassischen Konzeptionen ab. Diese von Rudolf von Laban begonnene Reform wurde hauptsächlich 
von Mary Wigman in Dresden durchgeführt. Sie bemühte sich um eine Expressivität der Gebärde, 
durch die Gefühle und Emotionen aus der größten Tiefe des Körpers sprechen müßten. Hier sollte sich 
wieder einmal das absolute Ich ausdrücken. Der Tanz wurde zu einer echten Schöpfung und nicht zur 
Imitation. 1921 erklärt Alfred Günther Mary Wigmans Erscheinung durch die Umwelt dessen, was er 
Expressionismus nennt: „Mary Wigmans Tanz entstand zwischen den Werken der Picasso und 
Chagall, Strawinsky und Archipenko ..., ihr Tanz ist nicht Gebärde und Rhythmus jenseits der 
Musik. Oft scheint es, als baue sie aus den Motiven der Musik. Aber ihr Tanz ist nicht Deutung der 
Musik, er ist Deutung des Daseins. Musik ist das Element, in dem sie ist. Aber für sie ist auch Musik, 
wenn keine erklingt. Blut rauscht, Füße stampfen, ihre Hände singen eine Melodie.“ 

Auch die Russischen Ballette von Diaghilew befinden sich von 1909 bis 1929 innerhalb der großen 
expressionistischen Epoche. Es ist kein Zufall, daß sie Werke von Strawinsky (Feuervogel, Petruschka, 
Le Sacre du Printemps) bevorzugen und die expressionistischen Möglichkeiten in einigen anderen 
aufzeigen, so in Salome von Richard Strauß, bis zu Formen des Impressionismus: z. B. die erotische 
Kraft der Choreographie von Debussys Prelude a l’Apresmidi d’un faune. 
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Das Beispiel Diaghilews führt uns aus den germanischen Ländern heraus und stellt uns also vor ein 
heikles Problem: Man steht vor der Frage, ob man es mit einer internationalen Bewegung zu tun hat, 
und innerhalb welcher Grenzen. In den germanischen Ländern hängt der musikalische Expressionis- 
mus mit einer großen Neuerungsbewegung der Künste zusammen, die durch eine soziale Krise 
hervorgerufen wurde, durch eine kollektive Beunruhigung, durch eine Vorahnung, daß eine Gesell- 
schaft ihrem Ende entgegengeht. Aber woanders? 

Man kann sich da nur auf die Unterscheidungen berufen, die wir dargelegt haben: starke Expressivi- 
tät auf Grund eines inneren Aufgewühltseins und eine Befreiung von dem traditionellen tonalen 
System oder noch allgemeiner den vorherrschenden musikalischen Konventionen. Dann sind unter 
den Komponisten, die sich durchgesetzt haben, noch andere als Repräsentanten einer Form des 
Expressionismus einzuordnen. Für Rußland muß außer Skriabine und Strawinsky auch Prokofjew 
erwähnt werden, und zwar für ein Werk, das in hohem Maße vom Primitivismus gekennzeichnet ist: 
die Suite Scythe (1914). In Italien traten Persönlichkeiten wie Alfredo Casella, Francisco Malipiero und 
Luigi Dallapiccola gegen den vorherrschenden Verismus auf. In Ungarn sind zu berücksichtigen Bela 
Bartok und Zoltan Kodaly, in der Tschechoslowakei Bohuslaw Martinu und Alois Haba, in Polen 
Szymanowski. 

Frankreich, das der Barockmusik und der echten musikalischen Romantik ferngeblieben ist, hat 
seiner Tradition von Ausgleich und Klarheit getreu dem Ruf irgendeines Expressionismus nur schwach 
gehorcht. Auf Grund seiner außergewöhnlichen Originalität verdient jedoch ein Komponist hervorge- 
hoben zu werden: Edgar Varese (1885-1965). Indem er entschieden und aggressiv mit jeder Art 
Musiksprache seiner Zeit bricht, alles Klangmaterial heranzieht und bis zur Grenze unserer Hörge- 
wohnheiten vordringt, öffnet er den Weg für eine Kunst, die sogar noch der heutigen Zeit entspricht. 

Dasselbe muß über einen viele Jahre lang unbekannten Amerikaner gesagt werden: Charles Ives 
(1874-1954), dessen Werk außerhalb aller Strömungen liegt. Seine unterschiedlichen Kompositionen 
greifen zurück auf die Polytonalität, auf Techniken, die in Europa ungewöhnlich sind, auf unerwartete 
Entlehnungen, auf einen naiven Primivitismus. Sie schaffen auf ihre Art einen frischen und scharfen 
Expressionismus, an dem sich zweifellos jüngere Musiker wie Edward Burlingame Hill und John Cage 
orientiert haben. 

Diese Namen fordern jedoch zu der Frage auf: Sind die großen, bahnbrechenden Komponisten des 
Jahrhundertbeginns schließlich anerkannt? In jedem Fall hat sich eine Form von neuem Expressionis- 
mus international durchgesetzt, und zwar mit Komponisten wie Stockhausen, Nono, Berio, Maderna, 
Penderecki. Hier hat auch Frankreich mit Andre Jolivet, Olivier Messiaen und Henri Dutilleux, später 
mit Jean Barraqu& und Pierre Boulez Anteil. Der Schock, den Arnold Schönberg, Anton von Webern, 
Alban Berg und einige andere hervorgerufen haben, indem sie die traditionelle Musiksprache zur 
Explosion brachten, wäre also nun assimiliert. Es ist vielleicht diese Befreiung von den Konventionen 
selbst, von der sich die heute tatsächlich moderne Musik nährt. 
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 BARTOK, Bela (1881 Nagyszentmiklos, Ungarn 
- 1945 New York). Seine musikalische Ausbildung be- 
ginnt sehr früh. Seine Mutter erteilt ihm ersten Klavier- 





BELA BARTOK Skulptur von Andreas Beck 


unterricht. Dann wird er in Bratislawa Schüler von 
Erkel (1894-1899). Er beendet sein Studium - von 
1899-1903 — ın Budapest, wo er selbst im Jahre 1907 
zum Professor ernannt wird. Als bemerkenswerter Pia- 
nist interpretiert er Bach, Beethoven und vor allem 
Liszt, dessen Romantik einen entscheidenden Einfluß 
auf seine Kompositionen ausübt. Es bestehen enge Be- 
ziehungen zwischen Bartöks Musik und seinem natio- 
nalen, sozialen und politischen Schicksal. Sein ganzes 
Leben steht im Zeichen der Bedrohung seiner Nation, 
der Tyrannei, des Exils, dessen Konsequenzen er bis zur 
Not trägt. Sein Werk ist somit ein Zeugnis. Selten 
wurde ein Künstler so sehr von menschlicher Unruhe 
gezeichnet, von der seine Musik ein erschütterndes 
Zeugnis ablegt. 

1905 begegnet er Kodäly, dem er fortan in Freundschaft 
verbunden ist. Beide machen sie 1906 eine Studienreise 
durch das alte Ungarn. Dabei entdeckt Bartök die unga- 
rischen, slowakischen, rumänischen, bulgarischen, ser- 
bokroatischen und türkischen Volkslieder, von denen er 
ungefähr zehntausend Melodien aufschreibt und auf- 
nimmt. Man erkennt die volkstümlichen Klänge, die 
wilde Heftigkeit, aber auch die poetische Heiterkeit in 
allen Werken des Komponisten wieder, und zwar nicht 
in rein nachahmender Form, sondern als Rückkehr zu 
den Urquellen. 

Seine Streichquartette können als deutliche Markierun- 
gen der expressionistischen Entwicklung Bartöks ange- 
sehen werden: Das I. (1908) zeugt bereits von einer 
totalen Chromatik der zwölf Töne; das II. (1917) vom 
Intervall der verminderten Quinte und dem der drei 
Töne; die III. (1927) und IV. (1928) sind das Symbol der 
expressionistischen Reife des Künstlers. 


Bartök 


Sie wird bestätigt durch die Klaviersonate und das Erste 
Klavierkonzert, die beide aus dem Jahre 1926 stammen. 
Das V. Quartett (1939), das zuweilen als weniger ex- 
pressiv beurteilt wird, zeigt jedoch wieder die vermin- 
derte Quinte auf; das VI. (1939), am wenigsten expres- 
sionistische, stellt die Rückkehr zu einer gewissen Hei- 
terkeit dar. Bartök begünstigte den Expressionismus 
insofern, als er seltene, ungewöhnliche, befremdende 
Töne der Macht der Instrumente anvertraute. Das ge- 
schah bereits in Jugendwerken wie Kossuth (1903), in 
dem er den Einfluß Strauss’ und die folkloristische 
ungarische Inspiration vereint und sich auf die Aggres- 
sion des Klanges stützt. Musique pour cordes, percussion 
et celesta komponiert er 1936 für das Baseler Kammer- 
orchester. Diese expressive Spannung manifestiert sich 
besonders im Konzert für Orchester (1943), bei dem die 
Instrumente gruppenartig zusammengefaßt sind. Sie 
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Drei Burlesken von Bela Bartok. Titelseite 


spielen in derart unterschiedlich musikalischen Zwi- 
schenräumen gegeneinander, bis sie die Einheit durch- 
brechen. Das für Klavier komponierte Werk ist der 
getreueste Widerschein des Bartökschen Denkens, denn 
ein ganzer Teil seiner Laufbahn war zunächst pianisti- 
scher Art. Unter den zahlreichen Folklore-Tänzen sei 
erwähnt Allegro barbaro, dessen Heftigkeit die der ag- 
gressiveren Sonate ankündigt. 1926 befinden sich die 
Drei Klavierkonzerte auf dem Höhepunkt des Bartök- 
schen Expressionismus. 
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Bartök hat auch für die Bühne komponiert. Wenn 
Der Holzgeschnitzte Prinz aus dem Jahre 1917 noch ein 
glückliches Feenstück ist, so wirft Der wunderbare 
Mandarin diese Traummaske fort. Das Werk wurde 
1919 in Ungarn komponiert und 1926 in Köln insze- 
niert, aber erst im Jahre 1945 in Ungarn aufgeführt. Die 
Musik dieses Ballettstückes, die angespannter, heftiger 
und sinnlicher ist als des Sacre, verwandelt das Mädchen 
in ein Raubtier, das dem Instinkt seiner Genossen un- 
terworfen ist. Ein anderer Expressionismus herrscht in 
der 1918 geschriebenen Oper Herzog Blaubarts Schloß. 
1940 verläßt der Komponist das unter der Herrschaft 
von Horthy stehende Ungarn und geht in die Vereinig- 
ten Staaten. Um seinen Lebensunterhalt zu verdienen, 
gibt er zahlreiche Konzerte und hält Vorträge. Der 
erwartete Erfolg bleibt jedoch aus. In bedrängter finan- 
zieller Lage stirbt er 1945. 


BERG, Alban (1885 Wien - 1935 Wien). Alban Berg, 
der aus einer großbürgerlichen Wiener Familie stammt, 
erhält eine gute Allgemeinbildung, die ihn eher zur 
Literatur führt. Sehr jung zögert er zwischen Poesie und 
Komposition. Daher kommt seine deutliche Vorliebe, 
den expressiven Text mit einer reinen und rigorosen 
Musik zu vereinen. Es wird sogar behauptet, das ganze 
Werk Alban Bergs sei eine ungeheure Oper, ein innerli- 
ches Iyrisches Drama, verborgen und geheim, das in 
Wozzeck und Lulu den sichtbaren Ausdruck findet. 
Im Jahre 1904 wird er als Liederkomponist Schön- 
berg vorgestellt, dessen folgsamer und vertrauter Schü- 
ler er bis 1910 bleibt. Diese Begegnung ist entscheidend 
für beide Männer, die sich in enger Freundschaft verbin- 
- den. Schönberg befindet sich in seiner schaffensfreudig- 
sten Entwicklungsperiode: er geht direkt vom Roman- 
tismus zum Expressionismus über, vom tonalen zum 
atonalen Ausdruck. Berg nimmt an Schönbergs Suche 
teil, und seine ganze Musiksprache wird von den Lehren 
dieses großen Pädagogen gekennzeichnet sein. 

Die Entwicklung seines Stiles umfaßt drei große Peri- 
oden, die von drei verschiedenen Expressionismus-Ar- 
ten zeugen. Von 1904 bis 1914 hat sich Berg, der unter 
dem direkten Einfluß Schönbergs steht und sich noch 
nicht von Mahler befreit hat, nach und nach von 
der Tonalität entfernt. Das Streichquartett, op.3 
(1909-1920) kennzeichnet den Bruch mit der Romantik 
und leitet den Expressionismus der- Suite Iyrique (Iyri- 
sche Suite für Streichquartett) der letzten Periode ein. 
Nach dem Skandal der ersten musikalischen Auffüh- 
rung im Jahre 1913, der eher auf die aggressive Erotik 
der Texte als auf die Partitur zurückzuführen ist, zeugen 
die Postkarten von Peter Altenberg (1911-1912, fünf 
Melodien für Gesang und Orchester) von scharfer Prä- 
gnanz; der Schrei der Provokation wird so kurz wie 
selten bei Berg. Schließlich sind die Stücke für Orche- 
ster, op. 6 (1913-1914) von einer derartigen Tonintensi- 
tät, daß sie die normalen Bedingungen der Aufführung 
und des Spiels der Interpreten überschreiten. 
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Die zweite, ergiebigste Periode, von 1914-1926, beginnt 
gerade noch vor dem Krieg. Berg wird eingezogen. Da 
er nicht von robuster Gesundheit ist, teilt man ihm 
einen Verwaltungsposten zu, der es ihm erlaubt, seine 
Arbeit fortzusetzen. 





ARNOLD SCHÖNBERG Bildnis Alban Berg. 1910 


Wozzeck (1917-1921), das Meisterwerk des musikali- 
schen Expressionismus, beherrscht diese Periode. Berg 
vertont das Werk Georg Büchners (1813-1837), der sich 
als Romantiker der Revolte und Expressionist um ein 
Jahrhundert verfrüht hatte. Berg war schon seit 1914 
von dem Stück fasziniert; nun paßt er den Text an, um 
ihm die für die Vertonung erforderliche dramaturgische 
Form zu verleihen: kurze Szenen, knappe, expressive 
Sprache, starke, fast brutale Gefühlsäußerungen. Das 
Stück schildert die Liebschaften und Mißgeschicke eines 
armen Soldaten mit tragischem Ausgang: Wozzeck tötet 
seine Gefährtin Marie und ertränkt sich selbst. Die 
Musiksprache ist rein expressionistisch. Die rigorose 
Konstruktion des gesamten Werkes schließt in einer 
heftigen Spannung den ganzen Bühnenraum ein und 
wird in den verwendeten Formen (Rhapsodie, Passaca- 
glia, Rondo, Sonatenform, Fuge) von einer ausgespro- 
chen klassischen Strenge beherrscht. Der Aufbau des 
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Bühnenskizze von P. Aravantinos für Wozzeck von Alban Berg, Inszenierung von F. L. Hörth (Staatstheater, Opernhaus Berlin, 
1925) 





Bühnenskizze von V. Hofman für Wozzeck von Alban Berg, Inszenierung von F. Pujman (Nationaltheater, Prag, 1926) 
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Lulu von Alban Berg, Inszenierung von Günther Rennert, Dekoration von Teo Otto (Frankfurt am Main, Städtische Bühnen, 1960) 
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Ganzen, drei Akte mit je fünf Szenen, wird durch den 
Hauptakt im Gleichgewicht gehalten. Diese Ablehnung 
der Freiheit, die die totale Atonalität erlaubt hätte, spielt 
hier dieselbe Rolle wie der serielle Zwang, dem Berg 
noch nicht gehorcht. Mitten in diesen Diskurs wirft er 
die ganze Fülle der Töne, Rhythmen, Stimmen; es sind 
wahre harmonische Schocks, Zusammenstöße von zu- 
sammengesetzten Noten - alles Erscheinungen eines 
dämonischen Expressionismus. Die 1925 zum ersten 
Mal aufgeführte Oper löst den Spott der Kritik aus. 
Dieselben strukturellen Probleme zeigt das Kammer- 
konzert (1923-1925) auf; der Versuch der seriellen Mu- 
siksprache stellt hier jedoch eine stärkere Spannung her. 
Der Expressionismus der Suite lyrique (1925-1926) geht 
zweifelsohne auf die von Berg erfundene Verbindung 
zwischen Struktur und Stil zurück. Die Komposition ist 
atonal, die Technik zehntönig. Diese Seiten, die eng 
ineinandergreifen und nebeneinanderstehen, bilden eine 
expressive Wechselfolge, ein großes Aufatmen zwischen 
einem freien und einem strengen Tempo, die sich echo- 
artig antworten. 

Das lyrısche Drama Lulu, die Kantate Der Wein und 
das Concerto für Geige sind die Meisterwerke der letz- 
ten Periode des Künstlers, die nicht mehr die Vollen- 
dung der vorhergehenden Phase aufweist. 

1928 begann Berg mit der Komposition für Luln. Er 
verfaßte selbst das Libretto, das eine wahre Satire auf die 
Bourgeoisie ist, eine Kritik ihrer ästhetischen und mora- 
lischen Werte, und zwar nach zwei Dramen von Wede- 
kind: Erdgeist und Die Büchse der Pandorra. Die Mu- 
siksprache lehnt an strukturelle Untersuchungen an, die 
ebenso unnachgiebig sind wie in Wozzeck. Sie verwen- 
det hier jedoch die Zwölfton-Technik, macht sich alle 
lyrischen und dramatischen Möglichkeiten zunutze und 
nähert sich so der Oper. Es ist dennoch schwierig, ein 
Werk zu beurteilen, das Berg nicht vollendete. 


HINDEMITH, Paul (1895 Hanau - 1963 Frankfurt/ 
Main). Obwohl er allen Komponisten, die wir als Ex- 
pressionisten bezeichnen, entgegengesetzt ist, wurde 
Hindemith ihnen nach wenig überzeugenden Kriterien 
zugeordnet: dank seiner Ablehnung der Programmusik 
und seiner Absicht einer absolut reinen Musik. Seine 
Musik hatte auch Anteil an einem als expressionistisch, 
revolutionär und anti-bürgerlich proklamierten Thea- 
ter, in dem Brecht und seine Ideologie einen bedeuten- 
den Platz einnimmt. 

Bereits im Alter von elf Jahren verläßt Hindemith seine 
Familie, die sich seinen musikalischen Interessen entge- 
gensetzte, um am Konservatorium von Frankfurt zu 
studieren. Mit zwanzig Jahren wird er Solo-Violonist an 
der Frankfurter Oper. 1923 gründet er das Amar-Hin- 
demith-Quartett, mit dem er zahlreiche Tourneen in 
Deutschland und auch im Ausland unternimmt. 

Aus der Zeit des Theaterexpressionismus (1920-1930) 
sind die Werke hervorzuheben, die die Absicht verfol- 
gen, die allzu bürgerlichen deutschen Werte zu zerstö- 
ren: Mörder, Hoffnung der Frauen von Kokoschka, 


Hindemith 


Nusch-Nuschi von Franz Blei, Die Heilige Susanna von 
August Stramm. In drei weiteren Musikdramen setzt 
Hindemith Zeichen und verleiht also der Musik eine 
expressive Funktion; hier kommt seine persönliche Bot- 
schaft zum Ausdruck. Die Oper Cardillac kennzeichnet 
eine Synthese zwischen seinem Stil spontaner expressio- 
nistischer Jugend und seiner Entdeckung der alten deut- 
schen Musik, insbesondere Bachs und der Barockmusik. 
Hier stellt er einen bis zum Verbrechen asozialen 
Künstler dar. Ein weiterer vielsagender und überzeu- 
gender Aufschrei ist in seiner Oper Mathias der Maler 
zu hören, die heute in ihrer sinfonischen Fassung be- 
kannter ist. In denselben Kampf zwischen dem Schöpfer 
und der Gesellschaft seiner Zeit steigert er das Werk 
Grünewalds, des expressionistischen Meisters des Isen- 
heimer Altares. Ein drittes Drama beruht auf den Kon- 
flikten zwischen dem Genie des Wissenschaftlers und 
der Gesellschaft: Die Harmonie der Welt ist ein Portrait 
des Astronomen Kepler. 





Bildnis Paul Hindemith. 1935 


Bei dem politischen Klima, das sich nach 1930 in 
Deutschland einstellte, weigerte sich Hindemith, dort 
länger zu leben. Er ging, wie fast alle Komponisten des 
Expressionismus, nach den Vereinigten Staaten. 

Die Technik seiner Musikschrift ist vergleichbar mit der 
der Expressionisten: spontane oder im Gegenteil raffi- 
nierte und gesuchte Dissonanzen durch Kontrapunkte 
und Rauschen, atonale und polytonale Sonor-Akkorde, 
schrille Töne... Eigentlich kann man drei Arten unter- 
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scheiden: die instinktive, spontane und expressionisti- 
sche Jugend, in der Reifezeit die barocken, romanti- 
schen Beiträge, die die gesamte moderne Technik be- 
rücksichtigen, und die letzten Werke, in denen versucht 
wird, all das in einem immer noch modernen und 
kunstvollen Stil abzulehnen. Diese drei Phasen stellen 
zweifellos drei verschiedene Aspekte des Expressionis- 
mus dar. 

Als bedeutender Komponist war Hindemith ebenfalls 
ein virtuoser Bratschenspieler und Musiktheoretiker. Er 
veröffentlichte: Unterweisung im Tonsatz, Aufgaben 
für Harmonieschüler, J. S. Bach. 


MAHLER, Gustav (1860 Kalischt, Böhmen - 1911 
Wien). Mahler, der aus einer jüdischen Familie stammt, 
leidet sehr früh unter der Entzweiung seiner Eltern, der 





Bildnis Gustav Mahler 


Brutalität seines Vaters, der Armut. Sein späteres Ver- 
halten ist von dieser schwierigen Kindheit gekenn- 
zeichnet. 

Mit fünfzehn Jahren wird er am Wiener Konservato- 
rium angenommen, studiert dort drei Jahre und begeg- 
net Bruckner, der fortan einen großen Einfluß auf das 
Reifen des Genies ausübt. Danach beginnt Mahler ein 
Studium der Philosophie und Musikgeschichte, das er 
jedoch nicht zu Ende führt. Um seinen Lebensunterhalt 
zu verdienen, arbeitet er ab 1880 als Kapellmeister in 
Ljubljana, Kassel und Prag. Danach dirigiert er die 
Orchester der Budapester und Hamburger Oper. Zehn 
Jahre lang (von 1897-1907) ist er Hofoperndirektor in 
Wien. Fortan widmet er sich hauptsächlich seiner Tätig- 
keit als Dirigent und behält sich die Sommerzeit zum 
Komponieren vor. 

Als Komponist benutzt er die Mittel des Expressionis- 
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mus, um eine persönliche Weltanschauung zu übermit- 
teln. Mahler ist ein Metaphysiker, ein Denker, der sich 
durch die Musik ausdrückt. Ständig ist er besessen von 
dem Gedanken an Tod und Kindheit. Inmitten seiner 
Familie ist er - hilflos - beim Tod seines Bruders Ernst 
zugegen, dem Selbstmord seines anderen Bruders Otto, 
und später wird ihm seine Tochter entrissen. Die Vor- 
stellung des Absurden verläßt ihn nicht mehr. Er ver- 
traut sich seiner zwanzig Jahre jüngeren Frau Alma an, 
die er 1901 geheiratet hatte. Er spricht mit Freud. 
Zugleich nähert er sich Bruckner, Hugo Wolff; es sind 
verworfene Musiker, die in Werken von orchestralem 
oder vokalem Expressionismus die Aggressionen gegen 
den Menschen ausgedrückt haben. 

Mahlers Musik zeigt einerseits seinen Wunsch, sich 
auszudrücken, zu erklären, andererseits seine Zurück- 
haltung, eine geheime Einsamkeit, zu deren Bewahrung 
er sich in eine hochmütige, feindliche, ja verachtende 
Haltung zurückzog. 

Sein Werk bevorzugt das Orchester, die reichsten Ton- 
farben, die Dramatisierung der Sinfonie, wo jedes Movi- 
mento wie ein von der Stimme belebter Opernakt sein 
soll (II., II, IV., VIII. Sinfonie). In den Liedern domi- 
niert die Stimme, das Drama besteht jedoch fort: die 
Tryptik-Kantate Das Klagende Lied (1880), der Zyklus 
der Lieder eines fahrenden Gesellen (1883-1884), die 
Wunderhorn-Lieder (mit Klavier 1882, mit Orchester 
1905), die Kindertotenlieder (1901-1904). Die Synthese 
von Lied und Sinfonie führt zu einer übersättigten 
Ausdruckskraft, einem lebenden Expressionismus. Das 
Lied von der Erde (1909) ist eine echte Sinfonie für 
Tenor, Alt und Orchester. Einige rein instrumentale 
Sinfonien entleihen dagegen Themen der Lieder, den 
Volksliedern, ja des Dies Irae (II. Sinfonie). Die Sinfo- 
nien Veni Creator (mit Texten von Nietzsche) und 
Faust (nach Goethe) erhalten den Charakter von Orato- 
rien. Damit wird schließlich die Verbindung des meta- 
physischen Denkens mit dem Expressionismus betont. 
Überraschend ist, daß Mahler, der seit 1880 Operndiri- 
gent ist, anerkannt als einer der. Größten, ein Bewunde- 
rer der Dramen des Repertoires (Gluck, Mozart, We- 
ber, Wagner, Richard Strauss), niemals für die Bühne 
komponiert hat. Wir wissen, daß seine szenischen Ge- 
danken und Ansprüche sowie seine Unnachgiebigkeit 
von den expressionistischen Prinzipien Adolphe Appias 
beeinflußt waren. Dieser Widerspruch ist sicher auf eine 
Umkehrung des Verhältnisses zwischen literarischem 
Text und Musik zurückzuführen. Die Verbindungen 
zwischen Text und Musik, der metaphysischen Vorstel- 
lung und dem expressionistischen Aufschrei, klären 
die Gründe des Wechsels auf, der ihm oft vorgeworfen 
wurde. In ein und demselben Werk gibt es Übergänge 
von einer Musiksprache, die getreu das Alltägliche über- 
mittelt, zu einer Musiksprache, die Größe wiedergibt, 
dann vom Außergewöhnlichen zum Gewöhnlichen zu- 
rückkehrt und so das Gemeine dem Raffinierten gegen- 
überstellt. Einen Beweis hierfür gibt das dritte Movi- 
mento der Ersten Sinfonie, in der das Volkslied Bruder 





Martin zum Grundthema eines Trauermarsches wird, 
bei dem Ironisches und Beunruhigendes, Dämonisches 
und Fröhliches sich gegenüberstehen. Mahlers Musik- 
sprache verleitet dazu, Vergleiche mit gewissen Vorläu- 
fern der expressionistischen Malerei anzustellen: Man 
denkt an Van Gogh, Edvard Munch, James Ensor, an 
ihre Verzerrungen, den Effekt betonter Linien, an über- 
trieben aggressive Farben. 

Von 1910-1911 unternimmt Mahler eine letzte Tournee 
in den Vereinigten Staaten, wo er fünfundsechzig Kon- 
zerte gibt und zum letzten Mal eines seiner Werke 
dirigiert: die Vierte Sinfonie. Diese übermenschliche 


‚Anstrengung erschöpft ihn. Im Mai 1911 kehrt er in 


Begleitung seiner Frau, seiner treuen Vertrauten, nach 
Wien zurück, wo er einige Tage später stirbt. 

Die Tatsache, daß Mahler nicht die Schwelle der absolu- 
ten Chromatik, des Atonalen überschritten hat, mindert 
weder die Genialität seines Schaffens noch die Stärke 
seines Expressionismus. Vielleicht war er sich bewußt, 
daß er ein Mann war, dessen Mitteilung unmittelbar 
verstanden werden mußte und nicht erst später, wie es 
zweifelsohne die anderen Wiener Komponisten für sich 
erwarteten. 


REGER, Max (1873 Brand — 1916 Leipzig). Es ist 
beinahe unvernünftig, Max Reger, Symbol des deut- 
schen Neoklassizismus, hier anzuführen. 

Wenn er auch ein Außenseiter des bahnbrechenden 
Expressionismus seiner Zeit bleibt, so ist Reger dennoch 
als später Wegbereiter der Zeit anzusehen, die er einlei- 
tet. Er stirbt jedoch zu früh, als daß man sein Suchen 
nach einer reinen Expressivität beurteilen könnte. Aus 
seiner Reifezeit sei hervorgehoben das Orgelwerk 
Phantasie und Fuge, das mit dem Vor-Expressionismus 
Norddeutschlands und besonders Buxtehudes verwandt 
ist. In der letzten Periode sondert sich ein Werk ab: die 
Suite ist von Arnold Böcklin inspiriert, dessen morbider 
Expressionismus ihn besonders reizte. 


SCHÖNBERG, Arnold (1874 Wien - 1951 Los 
Angeles). Schönberg ist der Wegweiser der expressioni- 
stischen Musik. Als Maler gehörte er der Bewegung 
„Der blaue Reiter“ an, die von Kandinsky in München 
gegründet wurde. Mit ihm verbindet sich Schönberg 
ebenso wie mit Franz Marc. In der einfachen jüdischen 
Familie, in der er aufwuchs, bestimmte ihn nichts für die 
Musik. Noch vor dem Abschluß des Gymnasiums kom- 
poniert er als Autodidakt. Etwas Anleitung erhält er 
von Alexander von Zemlinsky, dessen Schwester er 
heiratet. Von nun an widmet er sich nur noch der 
Musik. 

Drei große Schaffensperioden kennzeichnen sein Werk. 
Als Romantiker und Erbe Wagners, Brahms’ und Mah- 
lers komponiert Schönberg seine ersten Werke in Iyri- 
schem, gespanntem Ausdruck, was bereits einen Bruch 
mit der Musiksprache seiner Zeit darstellt. Den starken, 
pathetischen Ausdruck erkennt man bereits in seinen 
ersten Liedern und dem Sextett op. 4, Verklärte Nacht 
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(1899), das von einem zugleich romantischen und natu- 
ralistischen Gedicht von Richard Dehmel inspiriert war. 
Im Jahre 1900 beginnt Schönberg sein erstes Hauptwerk 





Bildnis von Arnold Schönberg 


zu schreiben: die Gurre-Lieder für Solo, Chor und 
Orchester. Die Komposition gehört der Romantik an, 
aber die Orchestrierung bis 1911 stellt ein echtes Be- 
wußtwerden der expressionistischen Stärke dar. Oft 
erklärt man das langsame Fortschreiten der Orchestrie- 
rung mit den materiellen Schwierigkeiten, die Schön- 
berg damals hatte, und die ihn zwangen, als Kapellmei- 
ster am Berliner „Buntes Theater‘ zu arbeiten, wo er 
Operetten dirigierte. Das aber ist nicht der einzige 
Grund für die Unterbrechungen seiner Arbeit. Der 
Komponist entdeckt nun von Werk zu Werk Reichheit 
und Schwere der Orchestrierung; der Expressionismus 
in der Funktion der Töne akzentuiert die Chromatıik, 
das Gewicht der Akkorde. Einige Seiten der Gurre-Lie- 
der verleihen den Eindruck eines phantastischen 
Schreies, was den Expressionismus Schönbergs kenn- 
zeichnet. 

Pelleas und Melisande, op. 5 (1903), ist eine von Maeter- 
linck inspirierte sinfonische Dichtung. Der Symbolis- 
mus des Originals ist in eine romantische, hyperlyri- 
sche, „tristaneske‘“ (so könnte man sagen) Musikspra- 
che transponiert, die um so freier ist, als es sich um ein 
instrumentales Werk handelt. Hier ignoriert Schönberg 
den Zwang der Sprache. 

Nach der Berliner Zeit kehrt Schönberg nach Wien 
zurück, wo er Mahler begegnet. Nun beginnt die lange 
Zeit seiner Lehrtätigkeit, deren Methoden die gesamte 
Musik des 20. Jahrhunderts prägen sollten. Zu seinen 
ersten Schülern zählen Alban Berg und Anton Webern. 
Schönbergs atonale Periode endlich ist rein expressioni- 
stisch. Die Kompositionen aus dieser Zeit zählen zu den 
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besten. Sie zeigen Schönberg der Welt so, wie sie sich 
ihm enthüllte, und sie führen ihn zu einer bisher uner- 
reichten Beherrschung. Zwei Stücke veranschaulichen 
den Beginn dieses Zyklus: Hängende Gärten, op. 15 
(1908), 15 Melodien für Klavier und Gesang nach Ge- 
dichten von Stefan George, wobei die 13. als das erste 
tatsächlich atonale Stück gilt; Drei Stücke für Klavier, 
op. 11 (1908). Danach folgen Fünf Stücke für Orchester, 
op. 16 (1909); Erwartung (1909), Monodrama in einem 
Akt, nach einem Text von Marie Pappenheim; Die 
_ Glückliche Hand, op. 18 (1909-1913), Musikdrama, 
ebenfalls in einem Akt (der Text ist von Schönberg 
selbst, der auch die Dekoration hierzu entwirft); Herz- 
gewächse (1911) für Gesang und drei Instrumente. 
1912 läßt er in Berlin Pierrot lunaire für Solostimme und 
" fünf Instrumente, op. 21, nach Gedichten von Albert 
Giraud, aufführen. Dieses stark expressionistische Werk 
verwirrt die Zuschauer, vielleicht weniger wegen seiner 
atonalen Komposition als wegen der Einführung eines 
neuen vokalen Ausdruckes, des Sprechgesangs, halb 
Deklamation, halb Gesang, bei dem sich die Stimme 
instrumentalisiert und zu einem reinen Ton wird. 
Gleichzeitig legt Schönberg seine Ideen in seiner Har- 
monielehre (1911) dar, die zunächst 1921 und danach 
1948 neu bearbeitet und vervollständigt wurde. Bei 
seiner Rückkehr nach Wien im Jahre 1917 gründet er 
dort eine Musikschule: den berühmten Verein für Musi- 
kalische Privataufführungen, wo zahlreiche moderne 
Werke geschaffen werden. 
Von 1924 bis 1933 ist er erneut in Berlin, wo er eine 
Professur an der Akademie der Künste innehat. Nun 
beginnt mit der Zwölfton- und seriellen Musik die dritte 
expressionistische Periode des Komponisten. Er formu- 
liert seine Kompositions-Methode in zwölf gleichen 
Tönen, beruhend auf dem Prinzip der von Josef Hauer 
erdachten ‚‚Serie““: daher auch die Bezeichnung ‚serielle 
Musik“. Für einige ist diese Periode die seines wahren 
Expressionismus, obwohl sie fast dessen Negation dar- 
stellt: Organisation, Wiederherstellung der Ordnung, 
zwingende Didaktik, Lossagen vom spontanen Auf- 
schrei, von der Faszination des Chaos. Drittes Streich- 
quartett (1927) und Variationen für Orchester (1929), 
veranschaulichen diese Methode. Eine Oper - ein reli- 
giöses Drama von bewundernswerter expressiver 
Stärke, geschrieben nach einem von Schönberg selbst 
verfaßten Libretto - beherrscht diese Jahre: Moses und 
Aaron (1930-1932). 1933 ist das Jahr der Machtüber- 
nahme der Nationalsozialisten in Deutschland. Schön- 
berg emigriert nach den USA. Zuvor war er in Frank- 
reich, wo er sich, aus Solidarität mit den verfolgten 
Juden, erneut zum Judentum bekennt, von dem er sich 
1921 losgesagt hatte. 
1941 nimmt er die amerikanische Staatsbürgerschaft an 
und verläßt das Land bis zu seinem Tode nicht mehr. Er 
hatte zunächst in Boston und danach in New York eine 
Professur inne. 1936 übernimmt er die Leitung der 
Abteilung Musik der University of California. In dieser 
langen Periode scheint Schönberg zuweilen zu einer 
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erweiterten tonalen Konzeption mit stärkeren romanti- 
schen Akzenten zurückzukehren. Ununterbrochen er- 
neuert er und versucht, eine außergewöhnliche Freiheit 
des Stiles zu erlangen. Die Ode an Napoleon, op. 41 
(1942), Ein Überlebender von Warschau, op. 46 (1947), 
De Profundis, op. 50b (1950), ein a-capella-Chor 
schafft er an seinem Lebensende. 

Zu Lebzeiten unverstanden, wird Schönberg heute eher 
akzeptiert. Durch die Umwälzung der traditionellen 
Komposition hat Schönberg einen unbestreitbaren Ein- 
fluß auf die Entwicklung der modernen Musik aus- 
geübt. 


SKRJABIN, Aleksandr Nikolajewitsch (1872 
Moskau - 1915 Moskau). Im Moskauer Konservato- 
rıium von Tanejew und Arninski wird Skrjabin in einem 
zum westlichen Humanismus ausgerichteten Klima aus- 
gebildet. So wird er vom Einfluß Chopins, Wagners und 
Liszts geprägt. Besessen von religiösen und metaphysi- 
schen Problemen, begeistert er sich sehr früh für die 
östlichen Philosophien, die er anläßlich mehrerer Auf- 
enthalte in Indien kennenlernte. Die meisten seiner 
Kompositionen zeugen von diesen philosophischen Stu- 
dien. Als Apostel einer neuen Religion der Musik, deren 
expressiven, beschwörenden und befreienden Figen- 
schaften in seinem Werk einen starken Ausdruck fin- 
den, glaubt er an ein Gesamtkunstwerk, an die Vereini- 
gung aller Künste. Das gilt für ihn nicht nur auf der 
transzendenten Ebene der Übermittlung, sondern in der 
Technik selbst, die er dadurch zu bereichern versucht, 
daß er sich auf die Werte der den Noten erteilten Farben 
stützt. Man kann die expressionistische Stärke einer 
derartigen Kunst nicht leugnen, bei der eine gewisse 
Magie der slawischen Seele, Skrjabins Spät-Romantik 
und seine östlichen Entdeckungen zusammentreffen. 
Erwähnt seien die berühmtesten Werke, in denen die 
Expressivität am stärksten zutage tritt. In der V. Sonate 
herrscht noch die Chromatik aus Tristan vor. „Diese 
Technik entwickelt er durch Erfinden eines aus sechs 
oder sieben Tönen bestehenden „synthetischen Akkor- 
des‘ weiter; die II. Sinfonie in C-Moll, die dritte soge- 
nannte Divin Poeme sowie Poeme de l’Extase, das oft 
als sein Hauptwerk betrachtet wird. Die Titel sind 
beredt, und die Kompositionen widerlegen nicht die 
magischen, beschwörenden, metaphysischen Absichten: 
Poeme tragique, Prometheus oder Poeme de Feu (1911), 
Poeme nocturne, Vers la Flamma, Poeme satanique. 
Die Neuerungen und die Persönlichkeit Skrjabins ma- 
chen ihn zu einem der wichtigsten Zeugen des Jahrhun- 
dert-Beginns. Das gilt nicht nur in expressionistischer 
Hinsicht, sondern in bezug auf die gesamte musikalı- 
sche Entwicklung in Europa. 


STRAUSS, Richard (1864 München - 1949 Gar- 
misch). Als Sohn des berühmten Solohornisten der 
Münchner Oper erweist Strauss schon früh seine musi- 
kalische Begabung. Sein Musikstudium wird durch eine 
humanistische Bildung an der Universität München ver- 
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vollständigt. Seine klassische deutsche Erziehung führt 
ihn alsbald zum Höhepunkt der Musik des 18. Jahrhun- 
derts, insbesondere zu Mozart, und vermittelt ihm 





Bildnis Richard Strauss. Um 1900 


Kenntnisse über die Großen der Romantik: Beethoven, 
Mendelssohn, Schumann und Brahms, die sich im Zenit 
ihres Ruhmes befinden. Wagner, den sein Vater verab- 
scheut, ist ihm zunächst fremd. Er wird ihn 1882 in 
Bayreuth entdecken, und zwar anläßlich der ersten Auf- 
führung von Parsıfal, die ihn mit großer Bewunderung 
erfüllt. 

Hans von Bülow unterstützt Strauss bei seinen ersten 
Auftritten als Dirigent und wählt ihn 1885 zu seinem 
Nachfolger als Leiter der Meininger Hofkapelle. Da- 
nach dirigiert Strauss an der Münchner Oper, schließ- 
lich in Weimar, und übernimmt erneut die Nachfolge 
Bülows, diesmal als Dirigent der philharmonischen 
Konzerte in Berlin. 1898 wird er zum Dirigenten der 
Oper ernannt. In Deutschland wie auch im Ausland ist 
er nun sehr berühmt und unternimmt zahlreiche Euro- 
patourneen. Parallel zu dieser öffentlichen Laufbahn, 
die er 1910 fast ganz aufgibt, widmet er sich der Kom- 
position. 

Am Expressionismus von Richard Strauss ist nicht zu 
zweifeln. Symbolisch vereint er alle Aspekte des musi- 
kalischen Expressionismus. Er kennzeichnet auf be- 
wundernswerte Weise die Verbindung der Romantik 
mit dem Expressionismus. 

Er beginnt sein Werk mit Orchestermusik. Bereits in 
den sinfonischen Gedichten ist er expressiv. Hier expe- 
rimentiert er mit der Ausdruckskraft seiner instrumen- 
talen, rhythmischen, melodischen Techniken, die wir in 
seinen Tondramen wiederfinden: Don Juan, Don Qui- 
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chote, Leben eines Helden, Also sprach Zarathustra, 
Metamorphosen. Die Kühnheit seiner Musiksprache 
ruft heftige Kontroversen hervor. 

Einigen Historikern ist sein Expressionismus unbe- 
kannt, vielleicht deshalb, weil Strauss in der Zeit der 
großen sinfonischen Dichtungen (1886-1898) dem wah- 
ren Expressionismus in Malerei und Literatur voraus- 
geht. Als diese Bewegung gereift ist, hat er bereits seinen 
Stil gefunden, der aggressiv, original, persönlich und 
von sehr durchgebildeter Technik ist; er ändert ihn 
nicht. 

Nun wendet sich Strauss mit entgegengesetzten Werken 
dem Theater zu, dem idealen Bereich für seinen Expres- 
sionismus: das noch wagnerische, 1894 in Weimar been- 
dete Guntram und die freundliche, satirische und bur- 
leske Fenersnot (1900-1901), die das 20. Jahrhundert 
und seine große lyrische Periode einleitet. 

Richard Strauss’ Theaterwerke werfen das Problem des 
Vergleiches zwischen Barock und Expressionismus auf. 
Zunächst schafft er eindeutig expressionistische Opern; 
sie sind expressiv auf Grund ihrer dramatischen Intensi- 
tät und Heftigkeit, auf Grund der Sujets und der darge- 
legten Themen, auf Grund der Art, in der Gewalt, Tod, 
Sexualität und Revolte sich in der musikalischen Kon- 
vulsion vereinen: so Salome (1905), Elektra (1909) und 
später mit Nuancen Die Frau ohne Schatten (1919) und 
Die ägyptische Helena (1928). Da er bei einer zuvor 
niemals erreichten musikalischen Gewaltsamkeit und 
quasi atonalen Komposition angelangt ist, kann Strauss 
nicht weitergehen. Er wendet sich also einem neoklassi- 
schen, gefälligen Stil zu, der von einer gewissen roman- 
tischen Nostalgie gefärbt ist: Der Rosenkavalier (1910), 
Ariadne auf Naxos (1912), Arabella (1932) mit Texten 
von Hugo von Hofmannsthal. Die schweigende Frau 
nach einem Libretto von Stefan Zweig (1934), Daphne 
(1937), Danae (1940), Capriccio (1940). Über diesen - 
Dramen oder Komödien schweben bereits barocke 
Strukturen. Mit Salome nach Oscar Wilde (1905) war er 
den Weg einer dekadenten Kunst gegangen, manieriert 
bis zur ‚„Geschwollenheit“. Die Exaltation durch 
Angst, die Faszination des Leidens, des Todes, der 
Gewalt stellen in der Rolle der Salome eine Verbindung 
von Barock und Expressionismus dar. 

Die letzte Oper Capriccio gibt diesen Kampf der Ten- 
denzen wieder. Das ganze expressive Erbe des 19. Jahr- 
hunderts findet sich hier in einer Musiksprache, die sich 
an der äußersten Grenze von Harmonie und akusti- 
schen Aufnahmefähigkeit befindet: sehr ausgedehnte 
Vokal-Intervalle, die mit einem Atemzug zwei verschie- 
dene Töne hervorrufen. Trotzdem erfaßt und bereichert 
ein Gesang - bei dem jede einzelne Note so geschrieben 
ist, daß der literarische Text verstanden wird - die 
musikalische Spannung. Die Wiener Expressionisten, 
denen er nicht gefolgt ist, waren Richard Strauss nicht 
unbekannt. Er ermutigte und förderte die Anfänge 
Schönbergs. Mahler schätzte er vorbehaltlos. Dieselbe 
Einstellung und dieselbe Besessenheit brachte sie einan- 
der näher: die Treue zu einer Phantasiewelt. 
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STRAWINSKY, Igor Fjodorowitsch (1882 Ora- 
nienbaum bei St. Petersburg - 1971 New York). Stra- 
winsky stammte aus einer Familie, deren Lebensinhalt 
die Musik war, und er widmete sich ihr von Kindheit 
an. Schon mit zehn Jahren war er Schüler von Rimskij- 
Korssakow. Im Laufe einer langen Laufbahn entwickel- 
te sich sein Stil, den er stets in Frage gestellt hat, bis zu 
den modernsten Erkenntnissen der elektronischen 
Musik. 
Für den Ästhetiker des musikalischen Expressionismus 
‚ist er ein Paradoxon, ein absoluter Widerspruch. Hat er 
nicht als wesentliche Eigenschaft der Musik ihr Vermö- 
gen erkannt, nur sich selbst auszudrücken? Dennoch 
hat er seinen stetigen Willen nach einer Freude am 





PAsro Pıcasso Bildnis Igor Strawinsky. 1920 


Klang zum Ausdruck gebracht. Der Expressionismus 
der großen Wiener lag in einer revolutionären Haltung, 
die Strawinsky niemals gequält hat, sowie in einem in 
einer strengen und festgesetzten Form eingeschlossenen 
Ausdruck - zu dieser Form hat er sich nie gezwungen. 
Seine expressionistische Tendenz äußert sich somit an- 
ders: in der heftigen, kreativen Bejahung des Tones. 

Seine Begegnung mit Diaghilew, dem Gründer des Rus- 
sischen Ballettes, ist ein bedeutendes Ereignis am Be- 
ginn seiner Laufbahn. Diaghilew wohnt dem zweiten 
Konzert der Werke Strawinskys bei. Sofort erkennt er 
die Originalität des Komponisten und „bestellt“ Der 
Feuervogel (1910). Diese Ballettmusik begleitet das, was 
das Offenste am Expressionismus ist: Anspannung, 
Mühe, sinnliches Anbieten des Körpers. Im Jahre 1911 
vertont er ein weiteres Ballettstück: Petruschka. Es ist 
gekennzeichnet von russischer Folklore, bei der der 
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„Seelenzustand‘“‘ der Marionetten und der Zusammen- 
stoß der Rhythmen höchst expressionistisch sind. 
Schließlich kennzeichnet Le Sacre du Printemps (Früh- 
lingsweihe, 1910) den Höhepunkt dieser Periode mit 
einer permanenten Aggression der Töne und Rhyth- 
men. Die Premiere im Pariser Theätre des Champs-Ely- 
see entfachte einen wahren Skandal. Saint-Saens, der der 
Aufführung beiwohnte, verließ das Theater vorzeitig, 
Debussy und Ravel erkannten hierin jedoch das Werk 
eines Genies. 

Ebenso ist in Rossignol, Renard, Les Noces mit der 
Rhythmik der Chöre ein gewisser Expressionismus zu 
erkennen, kurz, in allen musikalischen und choreogra- 
phischen Bühnenwerken, die der Rückkehr zum Klassi- 
zismus in den zwanziger Jahren mit Die Geschichte vom 
Soldaten vorausgehen. Man mußte die letzte Periode 
abwarten, die nach 1952 beginnt, um bei Strawinsky 
Schönbergs Zwölfton-Serie in Werken wie Canticum 
Sacrum zu entdecken, die den Weg zur avantgardisti- 
schen Musik freilegen. 


WEBERN, Anton von (1883 Wien - 1945 Mittersill, 
Salzburg). In Wien studiert er bei Guido Adler Musik, 
dann schreibt er eine Doktorarbeit über Heinrich Isaac, 
den franko-flämischen Polyphonisten aus dem 15. Jahr- 
hundert. Die Jugend Weberns ist von Mahler geprägt, 
also von einer zum Expressionismus geöffneten Roman- 
tik. 1904 (bis 1910) wird er zur selben Zeit wie Berg und 
Wellesz Schüler von Schönberg. Der Meister sollte ei- 
nen entscheidenden Einfluß auf Weberns ganzes Werk 
haben, dessen Musiksprache (mit Ausnahme von op. 
1 und 2) stets atonal sein wird. 

Seine ersten Werke, die nicht expressionistisch, jedoch 
befreiend sind, die beiden Lieder-Serien op. 3 und 4, 
leiten eine schöpferische Periode ein. Immer, wenn 
Webern seine Manier ändert, sind die Übergangsstücke 
vokal, mit einem Hang zum Schrei und einem starken 
Ausdruck des Körpers, und zwar noch stärker als in 
Verbindung mit dem literarischen Text. Sein Expressio- 
nismus stellt eine extreme Kürze dar oder noch eher die 
perfekte Prägnanz einer Musiksprache, die das literari- 
sche Thema, die Vorstellung und den Rhythmus wirken 
läßt. In dieser Konzentration verwendet Webern alle 
Elemente der expressionistischen Technik, die so zu- 
sammengefaßt sehr durchschlagend sind. Die Sinfonie 
op. 21 ist hierfür bezeichnend: die Einleitung beginnt 
mit dem Streichtrio op. 21. Die Schlüsselperiode der 
Jahre 1927 bis 1934 ist zugleich die strengste. Das 
Hauptziel des Stiles aus dieser Periode ist die Einhal- 
tung eines sehr strengen Rahmens, ein gemeinsames 
Anliegen der Wiener. Man achte auf das Prinzip der 
großen, sehr weiten Intervalle. Das ist eine der bevor- 
zugten Techniken des musikalischen Expressionismus. 
Diese Trennung ist nicht bloß expressives Vermögen; 
durch die Vergrößerung der Intervalle unterbindet We- 
bern jede Möglichkeit zu der Verbindung der Töne, an 
die sich das Ohr gewöhnen könnte, und entgeht so der 
Versuchung, die Noten wie im tonalen System zu ver- 
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binden. Jeder isolierte Ton wird zu einem reinen Phä- 
nomen. Das, was die Töne auf expressionistische Art 
untereinander verbindet, ist also das Schweigen. In der 
Sinfonie op. 21 sind die Pausen zahlreich, sehr groß. Sie 
verpflichten beim angespannten Zuhören zu einer ech- 
ten Zwiesprache mit dem Ton, der den Pausen jeweils 
vorausgeht; sie detonalisieren alles, was sie einschließen, 


jedes Timbre, jeden Akkord, jede melodische Zelle. 





Bildnis Anton von Webern 
Zeichnung von Dolbin 


Während seines ganzen Schaffens neigt Weberns Musik- 
sprache allmählich mehr und mehr zur Entsagung, zu 
Askese, was seiner Arbeit eine Art expressionistische 
Moral verleiht. Von 1905 bis 1909 zeugen ja schon die 
ersten - noch romantischen — Versuche (la Passacaglia) 
von dem Wunsch nach Strenge; in den Liedern op. 
3 und 4 wird eine fortschreitende Befreiung erlangt. 
Zwischen 1909 und 1910 kann kaum von echtem Ex- 
pressionismus die Rede sein. Die Kompositionstechni- 
ken aber, die gleichzeitig barock und impressionistisch 
sind, bereiten darauf vor: op. 5 bis 7: Fünf Stücke für 
Streichquartett, Sechs Stücke für Orchester, Vier Stücke 
für Klavier und Geige. 

Von 1910 bis 1914 hat Webern verschiedene obskure 
Kapellmeisterposten in Norddeutschland (Danzig, Stet- 
tin und Berlin) inne. Nun schafft er die kürzesten 
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Werke. In gewissem Maße stellen sie eine Klangwelt an 
der Grenze des Hörbaren dar. Es handelt sich um op. 
9 und 11: Sechs Bagatellen für Streichquartett. Fünf 
Stücke für Kammerorchester, Drei Stücke für Klavier 
und Cello. 

Die Periode, die der Sinfonie op. 21 vorhergeht, sind die 
Jahre 1914 bis 1927. Im Krieg, dem Webern auf Grund 
seiner schlechten Augen fernbleibt, wird er bald zum 
Musikdirektor am Prager Deutschen Theater ernannt. 
Nach dem Krieg nimmt er an Konzerten teil, die Schön- 
berg in Wien organisiert, und leitet in dieser Stadt einen 
von der sozialistischen Stadtverwaltung gegründeten 
Arbeiter-Sinfonie-Verein. Diesem öffentlichen Leben 
zieht er die Einsamkeit seines Hauses in Mölding vor, 
wo er zahlreiche Vokal-Werke schafft: die Zyklen der 
Lieder op. 14 bis 19. Unter dem Einfluß von Schönberg 
ist hier ein konstanter Austausch neuer Beziehungen 
zwischen Stimme und Instrumenten entstanden. Statt 
nur begleitet zu sein, beherrscht die Stimme, sie be- 
stimmt um sich herum die Instrumentation, den Aus- 
tausch sowie die Farben der Klänge. Profunder Expres- 
sionismus: die Töne tauchen wie Echos der Stimme auf, 
die weder singt noch rezitiert. Weberns Sprechgesang 
unterscheidet sich jedoch von dem Schönbergs: die 
Stimme beschränkt sich auf eine Rolle in der imaginären 
Inszenierung für den Ausdruck der Texte durch die 
Instrumente und verweigert jegliche Gefälligkeit. Bei 
den Liedern op. 17 tritt schließlich die Zwölfton-Serie 
zum ersten Mal auf. 

Webern gelangt nun in die Phase seiner größten Strenge. 
Einen gewissen Wert als Vermächtnis erhalten von 1927 
bis 1934 das Streichtrio op. 20, die Sinfonie op. 21, die 
wir als Symbol angeführt haben, und das Concerto für 
9 Instrumente op. 24. 

Nach 1934 ist Webern isolierter denn je. Schönberg 
befindet sich im Exil, Berg ist tot. 1938 ist das Jahr des 
Anschlusses von Österreich an Deutschland, was ihn 
seiner Lehrtätigkeit und seiner öffentlichen Auftritte 
beraubt. In der Einsamkeit vertieft er seine Arbeit und 
kehrt zu Vokal-Werken zurück: Das Augenlicht, op. 26 
(1935), Cantate op. 29 (1939), Cantate op. 31 (1943, 
unvollendet). In den Variationen für Klavier (1936), 
dem Streichquartett (1938) und den Variationen für 
Orchester (1940) legt sich Webern neue Zwänge im 
Bereich des Kontrapunktes und der seriellen Komposi- 
tion auf. 

Durch Unvorsichtigkeit eines amerikanischen Postens 
kommt er 1945 auf tragische Weise ums Leben. Nach 
seinem Tod war sein Einfluß auf die junge Generation 
avantgardistischer Musiker bedeutend. Sein letztes 
Werk, op. 31, geht über den Expressionismus hinaus 
und leitet einen musikalischen, abstrakten und lyrischen 
Surrealismus ein. 


Im Umkreis des Expressionismus 


Der Expressionismus war eine geistig-künstlerische Bewegung, die sich nicht scharf gegen andere 
Tendenzen seiner Zeit abgrenzen läßt. Er wurde von Männern und Frauen beeinflußt, die selbst nicht 
schaffende Künstler waren. Viele von ihnen haben ihn als Redakteure, Verleger, Galeristen oder 
Bühnenleute wesentlich gefördert. Unter den zeitgenössischen Malern und Schriftstellern gab es 
einige, deren Absichten und Mittel denen des Expressionismus ähnlich waren, ohne daß man ihr Werk 
eigentlich expressionistisch nennen könnte. Die Vielfalt und Widersprüchlichkeit dieser Bewegung 
spiegelt sich auch in der Geschichte der Organisationen und Zeitschriften, die zu Sammelpunkten der 
Expressionisten wurden und für ihre Arbeit warben. Die Dichter unter ihnen wurden daneben durch 
die Anthologien gefördert, die heute zu den wichtigsten Zeugnissen ihrer Kunst gehören. Mit den 
Titeln dieser Bände, den Bezeichnungen der expressionistischen Gruppen und Publikationen und den 
Namen der für die Bewegung einflußreichen Persönlichkeiten soll so der Umkreis des Expressionis- 


mus abgesteckt werden. 


ADLER, Paul (1878-1946). In Prag gebürtig, lebte 
von 1912 bis 1933 in der Nähe von Dresden. Er zeichne- 
te sich vor allem durch seine expressionistische Prosa 
aus, insbesondere durch zwei Romane: Elohim (1914) 
und Nämlich (1915). Er starb in der Nähe von Prag. 


BENJAMIN, Walter (1892-1940). Er behauptet 
sich, nicht als Expressionist, sondern als einer der glän- 
zendsten Essayisten und Literaturkritiker dieses Jahr- 
hunderts. Er war sogar recht weit von den expressioni- 
stischen Ausdrucksformen entfernt. Er veröffentlichte 
jedoch unter dem Pseudonym Ardor 1913 und 1914 
zwei Artikel über die Probleme der Jugend in der 
Zeitschrift Die Aktion; diese Artikel stimmen mit der 
allgemeinen Erfahrung der expressionistischen Genera- 
tion, mit ihrer Revolte gegen die Tabus überein. 


BLASS, Ernst (1890-1939). Nach seinem Jurastu- 


dium in Berlin und Heidelberg arbeitete er in einer, 


Bank. Von 1924 an war er Lektor beim Paul Cassirer 
Verlag. Er war Lyriker und mit Kurt Hiller Mitbegrün- 
der des Neuen Clubs im Jahre 1909. Er gab auch von 
1914-1915 die Monatszeitschrift Die Argonauten 
heraus. 


BLOCH, Ernst (1885-1977) Philosoph (seinerzeit 
sicher einer der bedeutendsten in Europa); lebte zuletzt 
in Tübingen. Er wirkte an den ‚aktivistischen‘ Zeit- 


schriften mit. Mit seinem Buch Geist der Utopie 1918, 
hat er sich den Ruf des typischen Repräsentanten der 
expressionistischen Philosophie errungen. 


BLÜMNER, Rudolf (1873-1945). Diesem Schau- 
spieler, der ein Freund Herwarth Waldens war, ist die 
Berühmtheit eines Teils der expressionistischen Lyrik in 
Berlin zu verdanken. Bei den Cafe- und Dichterlesungs- 
abenden, die von der Zeitschrift Der Sturm organisiert 
wurden, war er der ‚expressivste‘ Deklamator. Er war 
berühmt für seine ausgezeichnete Diktion und nahm 
auch an den Theateraktiväten der Sturmbühne teil. 


BRUST, Alfred (1891-1934). Sowohl Lyriker als 
Verfasser von Novellen und Theaterstücken. Seine Dra- 
men sind mit ihrem Mystizismus, ihrer Instinktbefrei- 
ung und ihrem leidenschaftlichen Ungestüm typisch für 
den Expressionismus. Der ewige Mensch wurde im 
März 1920 im Stadttheater von Halberstadt aufgeführt. 
Zwei weitere, jedoch nicht expressionistische Stücke 
wurden von Max Reinhardt und von Erwin Piscator 
inszeniert. 


CSOKOR, Franz Theodor (1895-1969). Er war in 
Österreich einer der berühmtesten Repräsentanten des 
Theaterexpressionismus. Nach Studien der Kunstge- 
schichte in Wien wurde er während des Ersten Welt- 
kriegs eingezogen. Seine technisch von Strindberg be- 
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einflußten Dramen vertraten eine pazifistische Tendenz. 
Er emigrierte im Jahre 1938, als Österreich in Hitlers 
Reich einverleibt wurde. 1946 kehrte er nach Österreich 
zurück. 


ESSIG, Hermann (1878-1918). Sohn eines Pastors, 
betrieb in Berlin technische Studien und befreundete 
sich mit Walden. Er arbeitete an der Zeitschrift Der 
Sturm mit, distanzierte sich jedoch bald davon. Er 
schrieb mehrere Stücke, in denen er vor allem - in der 
Art Wedekinds - versuchte, verdrängte Instinkte und 
verborgene Leidenschaften aufzudecken. 


EYSOLDT, Gertrud (1870-1957). Diese berühmte 
Schauspielerin vom Theater Max Reinhardts trug wie 
Rudolf Blümner durch ihre Gedichtsvorlesungen zur 
Vorbereitung des Expressionismus bei. Ihr Spiel in den 
expressionistischen Stücken wurde von dem berühmten 
Theaterkritiker Herbert Ihering als ganz und gar ty- 
pisch für den Expressionismus bezeichnet. 


FELIXMÜLLER, Conrad (1897). Expressionisti- 
scher Maler, lebte sehr lang in Dresden, wo er an den 
Aktivitäten der Avantgardegruppen teilnahm. Mit 
Friedrich Wolf zusammen war er in Dresden einer der 
Verbreiter des expressionistischen Aktivismus. Er lebt 
zur Zeit in Berlin-West. 


FLAKE, Otto (1880-1963). Romanautor und Es- 
sayist, im Elsaß geboren, wo er sich mit Rene Schickele 
und Ernst Stadler befreundete. Er nahm nach der end- 
gültigen Abreise Hugo Balls am Züricher Dadaismus 
teil. 


FREUD, Sigmund (1856-1938), der Begründer der 
Psychoanalyse. Er hat zwar gewiß von sich aus nie eine 
Beziehung zum Expressionismus gesucht, und die Ex- 
pressionisten haben sich, anders als die Surrealisten, nie 
theoretisch mit seiner Lehre auseinandergesetzt. Die 
Vermittlung psychoanalytischer Ideen durch Otto 
Gross, einen psychisch schwer gestörten Mann, kann 
kaum ein Ersatz dafür gewesen sein. So mag man den 
Einfluß der Psychoanalyse auf den Expressionismus in 
der Gleichzeitigkeit ihrer Anfänge mit seiner Epoche 
begründet sehen. 

Die „Wissenschaft vom Unbewußten“ bot ja eine ganz 
andere Art von Menschenkunde als die gängige Psycho- 
logie, die von den expressionistischen Autoren mehr 
oder weniger abgelehnt wurde. Mit der Entdeckung der 
Wichtigkeit des Trieblebens, besonders der Sexualität, 
rebellierte die Psychoanalyse anscheinend ebenso heftig 
gegen die bürgerliche Moral zur Zeit der Jahrhundert- 
wende wie die expressionistische Bewegung. In der Tat 
wird Freud noch heute oft als Fürsprecher einer Befrei- 
ung von allen Schranken mißverstanden. Das Unbe- 
wußte, das er zum ersten Male wissenschaftlich faßbar 
machte, hatte bereits die Dichter der deutschen Ro- 
mantik fasziniert. Auch die neue seelische Tiefenfor- 
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schung zog Dichter und Außenseiter früher an als die 
Wissenschaftler. 

Sie setzte den „Ausdruck“ durch Gesten, Zwangs- und 
Fehlhandlungen oder Symptome seelischer Krankheit 
mit Regungen in der Tiefe des „Es“ in Beziehung. Sie 
offenbarte den Widerstreit verschiedener Kräfte inner- 
halb der Psyche, wie er dann etwa in vielen expressioni- 
stischen Filmen als Seelenspaltung, als Doppelgänger- 
Thema und ähnlich sichtbar gemacht wurde. 

In Freuds bahnbrechendem Werk, der „Traumdeu- 
tung“ (1899), wurde auch den Symbolen eine ganz neue 
Bedeutung gegeben, die sich mit der im Expressionis- 
mus durchaus vergleichen läßt, wenn auch die Bezie- 
hung nicht ebenso deutlich ist wie bei den Surrealisten. 
Im gleichen Werk sprach Freud zum ersten Mal vom 
„Oedipus-Komplex“, der Stellung des Sohnes zwischen 
dem Vater, den er als Autorität wie als Rivalen beseiti- 
gen möchte, und der Mutter, die er begehrt. Die Paralle- 
le zur Häufigkeit des „Vatermord“-Themas bei den 
Dramatikern des Expressionismus ist offenkundig. Die 
Entdeckung des „Oedipus“-Konfliktes und die rebelli- 
sche Grundstimmung der Expressionisten könnten als 
zwei Äußerungen des Umbruchs aufgefaßt werden, der 
die Wissenschaft, die Politik und eben auch die Kunst 
dieser Epoche bestimmte. 


GOLL, Claire (1892-1977). Sie veröffentlichte unter 
dem Namen Claire Studer zur Zeit des Expressionismus 
in Deutschland zwei Gedichtsammlungen: Mitwelt (Der 
Rote Hahn, Berlin, 1918) und Lyrische Filme (Basel- 
Leipzig, 1922). Sie heiratete Yvan Goll. Sie hinterließ 
Erinnerungen, die ein Panorama der Jahre 1910-1920 
aufstellen, darunter: Auf den Spuren des Windes (La 
poursuite du vent, Paris, 1976). 


GROSS, Otto (1877-1919). Als Sohn eines berühm- 
ten Grazer Kriminologen studierte er Medizin und 
Psychiatrie. Er war insbesondere ein Schüler Freuds. 
Nachdem er in München seine Doktorarbeit vorgelegt 
hatte, befreundete er sich mit der ganzen expressionisti- 
schen Boh&me (Franz Jung, Karl Otten usw.), und sie 
entdeckten durch seine Vermittlung die Psychoanalyse. 
1913 trat er in Verbindung mit Pfemfert. Während des 
Ersten Weltkriegs war er Militärarzt und kehre 1918 
nach Berlin zurück. Er verfiel dem Rauschgift und starb 
1919 an Erschöpfung. 


GROSZ, Georg (1893-1959). Bekannt als Maler, 
schrieb jedoch auch Gedichte und eine Autobiographie. 
Vor dem Ersten Weltkrieg ist er den Expressionisten 
zuzurechen. Danach wird er Dadaist. Und in den zwan- 
ziger Jahren repräsentiert er, was man den ‚Verismus“ 
nannte, eine der Neuen Sachlichkeit nahestehende Rich- 
tung. Er war zu jener Zeit durch seine Karikaturen der 
Weimarer Gesellschaft berühmt. 1932 emigrierte er in die 
Vereinigten Staaten. Er starb in Berlin. 


GÜTERSLOH, Albert Paris von (1887-1973) Un- 
ter seinem wirklichen Namen hieß er Albert Conrad 
Kiehtreiber und wurde in Wien geboren. Nach dem 
Besuch der höheren Schule studierte er Bühnenkunst 
und bei Klimt die Malerei. Von 1911 bis 1913 war er in 
Paris Pressekorrespondent. Dann brach der Erste Welt- 
krieg aus, während dessen er sich mit Robert Musil und 
Franz Blei befreundete. Er trat damals zugleich als 
Maler und als Schriftsteller hervor. Seine ersten dramati- 
schen Werke zeugen von seiner Reaktion gegen den 
Naturalismus. Seine Gedichte und sein Roman aus dem 
Jahre 1919, Die tanzende Törin, sind als expressioni- 
stisch bezeichnet worden. Er selbst nahm übrigens diese 
Bezeichnung gerne an. 


HARDEKOPF, Ferdinand (1876-1954). Gehörte“ 


zur Gruppe um Pfemfert und die Zeitschrift Die Ak- 
tion. Lyriker der Berliner Boheme und ausgezeichneter 
Übersetzer aus dem Französischen (insbesondere von 
Gide). Er stand auch mit den Züricher Dadaisten in 
Verbindung. 


HATVANI, Paul (1892). Pseudonym von Paul 
Hirsch, der in Wien geboren wurde. Er veröffentlichte 
Gedichte und Artikel, als er noch Gymnasiast in Buda- 
pest war. Nach dem Abitur ließ er sich in Wien nieder, 
um Chemie und Mathematik zu studieren. Er befreun- 
dete sich zu jener Zeit mit Albert Ehrenstein, Karl 
Kraus und Hermann Broch. Er war Mitarbeiter der 
Zeitschriften Der Sturm, Die Aktion, Der Brenner, 
sowie von Anthologien, wie zum Beispiel Die Pforte 
(Saturn Verlag, Heidelberg, 1913). Er veröffentlichte 
auch eine Sammlung von Essays und Aphorismen (Sa- 
turn Verlag, 1913). Nach dem Krieg schrieb er zahlrei- 
che Artikel über den Expressionismus. 1939 wanderte er 
nach Australien aus. 


HERMANN-NEISSE, Max (1886-1941). Er 
wurde in Schlesien geboren, studierte in München Ger- 
manistik und Kunstgeschichte. 1924 wurde ihm der 
Eichendorff-Preis verliehen, 1927 der Gerhart Haupt- 
mann-Preis. Er emigrierte 1933 in die Schweiz, dann 
nach London, wo er starb. 


HERZFELDE, Wieland (1896) Sohn des in die 
Schweiz emigrierten deutschen Schriftstellers Franz 
Held und Bruder des ‚Photomontage‘-Dadaisten John 
Heartfield. Er arbeitete an der Zeitschrift Pfemferts Die 
Aktion mit und war Expressionist, bevor er 1919 Da- 
daist wurde. Bedeutender Verleger mit der Gründung 
des Malik Verlags im Jahre 1917. 


HERZOG, Wilhelm (1884-1960). Verfasser einer 
umfangreichen Kleist-Biographie im Jahre 1911. Seine 
Bedeutung liegt vor allem in seinen Initiativen als Leiter 
verschiedener Zeitschriften. Er gründete oder leitete 
nacheinander Pan (1910-1911), März (1913), Das Fo- 
rum (1914-1915, dann von der Zensur verboten, er- 
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scheint wieder von 1918 bis 1929). In diesen Zeitschrif- 
ten konnte sich die jüngere Generation ausdrücken. Er 
war auch Verfasser von Erfolgsstücken (Panama, 1931), 
die jedoch nichts Expressionistisches hatten. Seit 1929 
lebte er in der Emigration und kehrte 1947 nach Mün- 
chen zurück, wo er auch starb. 


HILLER, Kurt (1885-1972). Er wurde in Berlin ge- 
boren, studierte Jura und Literatur. Er repräsentierte 
den aktivistischen Flügel der expressionistischen Bewe- 
gung. Er spielte durch seine Artikel eine sehr bedeuten- 
de Rolle. Als einer der ersten benutzte er den Begriff 
Expressionismus zur Kennzeichnung einer bestimmten 
Literatur. Er war es auch, der die expressionistischen 
Kabaretts gründete, in denen Gedichte vorgetragen 
wurden. Er veröffentlichte weiterhin den Almanach Das 
Ziel. Nach dem Ersten Weltkrieg engagierte er sich in 
der Politik und vertrat einen „linken Pazifismus“. Von 
1933-1934 wurde er von den Nazis inhaftiert. Nach 
seiner Freilassung emigrierte er. Von 1938 bis 1946 lebte 
er in London. 1955 kehrte er endgültig in die Bundesre- 
publik Deutschland zurück. 


HOY, Senna (1884? - 1914). Er hieß mit seinem 
wirklichen Namen Johannes Holzmann. Er war Anar- 
chist und reiste zu Beginn des Jahrhunderts nach Ruß- 
land, nachdem er Volksschullehrer gewesen war. 
1904-1905 gab er die Zeitschrift Kampf heraus. Er war 
mit einem anderen anarchistischen Schriftsteller, Erich 
Mühsam, befreundet und gab in der Schweiz eine wei- 
tere Zeitschrift Der Weckruf heraus. Er fuhr nach Ruß- 
land, wurde dort inhaftiert und starb im Gefängnis am 
28. April 1914. Else Lasker-Schüler widmete ihm meh- 
rere Gedichte. Auch Wieland Herzfelde spricht von 
ihm. Er selbst hinterließ Novellen, Gedichte und zahl- 
reiche Artikel. 


KERSTEN, Hugo (1894-1919). Er war eng mit 
Pfemfert befreundet und veröffentlichte zahlreiche Bei- 
träge in Die Aktion; auch in Revolution und Der Mi- 
stral. Dieser Freund von Emil Szittya und Walter Serner 
verbrachte wie sie den Anfang des Ersten Weltkriegs in 
der Schweiz, in Ascona. 1917 kehrte er nach Berlin 
zurück. Während der Dreharbeiten an einem Film starb 
er an Vergiftung. 


KOFFKA, Friedrich (1888-1951). Er wurde bekannt 
durch zwei expressionistische Dramen: Kain, das am 
Theater Das Junge Deutschland am 9. Juni 1918 in 
Berlin aufgeführt wurde, und Herr Oluf, das 1920 in 
Düsseldorf gespielt wurde. Er emigrierte 1939 nach 
England, wo er auch starb. 


KURTZ, Rudolf (1884-1960). Er war in Berlin gebo- 
ren und veröffentlichte mit 19 Jahren seine ersten 
Schriften. Seit 1913 arbeitete er beim Film. 1926 veröf- 
fentlichte er sein berühmtes Buch über den Expressio- 
nismus im Film. In den dreißiger Jahren war er auch 
Verfasser von Komödien. 
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KRAUS, Karl (1874-1936). Österreichischer Journa- 
list und Schriftsteller, bekannt vor allem durch seine 
Zeitschrift Die Fackel, die von 1899 bis 1936 erschien. 
Er ist auch Verfasser eines oft als expressionistisch 
betrachteten Dramas: Die letzten Tage der Menschheit. 


LAUTENSACK, Heinrich (1881-1919). Nach 
technischen Studien in Berlin war er Kabarettist. Seit 
1907 schrieb er Theaterstücke und Filmdrehbücher. Er 
war auch Herausgeber der Bücherei Maiandros. Er war 
Soldat von 1914 bis 1917; 1918 wurde er wahnsinnig. 
Seine sämtlichen Werke wurden 1966 zusammengestellt 
(Das verstörte Fest). 


LEONHARD, Rudolf (1889-1953). Er studierte 
Jura, wurde dann während des Ersten Weltkriegs als 
Freiwilliger eingezogen. Nach einer Verwundung 
wurde er angesichts der Entsetzlichkeiten, die er erlebt 
hatte, Anhänger Karl Liebknechts. Er nahm an der 
Spartakistenrevolution teil. 1927 emigrierte er nach 
Frankreich, wo er seit 1933 sehr aktiv an den antifaschi- 
stischen Bewegungen teilnahm. Er beteiligte sich an der 
Widerstandsbewegung. Nach dem Krieg kehrte er nach 
Ost-Berlin zurück, wo er auch starb. Er spielte zwi- 
schen 1917 und 1920 in allen Bereichen, besonders aber 
im Theater, eine sehr bedeutende Rolle bei der Verbrei- 
tung eines expressionistischen Aktivismus. Durch ihn 
wird eine Verbindung zwischen dem Expressionismus 
und der linken Nachkriegsliteratur erkennbar. 


LEYBOLD, Hans (1894-1914). Er wurde in Ham- 
burg geboren und studierte in München, wo er sich mit 
Hugo Ball befreundete. Er gab die Zeitschrift Revolu- 
tion heraus und war auch Lyriker. Er starb zu Beginn 
des Ersten Weltkriegs. 


LOTZ, Ernst Wilhelm (1890-1914). Er war in Kulm 
geboren und veröffentlichte 1917 eine Gedichtsamm- 
lung. Er ist kaum bekannt, jedoch durch den Ton seiner 
Gedichte einer der repräsentativsten expressionistischen 
Lyriker. Es handelt sich um eine Lyrik der Revolte mit 
großem Reichtum an originellen Bildern. Er starb im 
Laufe des Ersten Weltkriegs in Frankreich, in der Ais- 
ne-Gegend. 


MARINETTI, Filippo Tomaso (1876-1944). Er 
wurde in Ägypten, in Alexandria geboren, wo sein 
Vater sich als Syndikus niedergelassen hatte. Er besuch- 
te dort eine von französischen Jesuiten geleitete höhere 
Schule, das Saint-Francois-Xavier-Gymnasium. Seine 
Bildung war daher vorwiegend von der französischen 
Kultur bestimmt. Er bestand übrigens den zweiten Teil 
seines Abiturs im Jahre 1894 ın Paris. Danach begann er 
ein Jurastudium in Pavia und Genua, wo er 1899 eine 
Doktorarbeit vorlegte. 1905 gründete er die Zeitschrift 
Poesia, und 1909 veröffentlichte er insbesondere im 
Figaro das Manifest des Futurismus. Von nun an war 
sein Name mit der Verbreitung der futuristischen Bewe- 
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gung verknüpft. Weiterhin zog er die Aufmerksamkeit 
auf sich, indem er sich politisch dem Faschismus an- 
schloß. 1929 wurde er Mitglied der von Mussolini ge- 
schaffenen Italienischen Akademie. 1935 meldete er sich 
als Freiwilliger zum Kampf in Äthiopien und veröffent- 
lichte ein Manifest mit dem Titel: „Futuristische Ästhe- 
tik des Krieges“. 1942 ging er, wiederum als Freiwilli- 
ger, im Range eines Oberst der italienischen Armee an 
die russische Front. 

Einige seiner zahllosen Manifeste wurde vor 1914 von 
Herwarth Walden im Sturm veröffentlicht. 


MASEREEL, Frans (1889-1972) In Westflandern, in 
Blakenberg geboren, lebte der Belgier Frans Masereel 
zunächst in Gent, wo er die Kurse der Akademie be- 
suchte, bevor er zahlreiche Reisen machte und sich 
während des Ersten Weltkriegs in der Schweiz nieder- 
ließ. Dieses Land spielt zu jener Zeit eine entscheidende 
Rolle in seinem Werk: seine Zeichnungen und Holz- 
schnitte, die in zahlreichen pazifistischen Zeitschriften 
und solchen sozialistischer Tendenz veröffentlicht wer- 
den, drücken einen Protest gegen Unrecht und Elend 
aus. Er hat auch zahlreiche Bücher illustriert, die von 
einem sozialen Engagement zeugen: Romane über den 
Krieg von Barbusse und Andreas Latzko, Werke von 
Romain Rolland oder Charles Vildrac zum Beispiel. 
Nach 1918 ließ er sich in Paris nieder, reiste aber 
weiterhin viel (Rußland, Mitteleuropa). 1940, beim 
Herannahen der deutschen Truppen, verließ er Paris zu 
Fuß und zeichnete unterwegs zahlreiche Skizzen. Sie 
wurden unter dem Titel Juni 40 veröffentlicht. Während 
der Besatzungszeit wurde ihm im Papstpalast von Avig- 
non ein Atelier zur Verfügung gestellt. Nach dem 
Kriege unterrichtete er in Saarbrücken die bildenden 
Künste; dann ließ er sich endgültig in Nizza nieder. 
Es kann anfechtbar scheinen, Frans Masereel unter die 
Expressionisten einzureihen. Man vergleicht ihn oft mit 
Künstlern, die wie Käthe Kollwitz und Georg Grosz 
Sozialkritik betrieben haben. Doch war er mit den 
deutschen Expressionisten verbunden und teilte ihre 
Revolte gegen eine Gesellschaft, die die menschlichen 
Bestrebungen verkrüppelt. 

Ein grundlegendes Buch über Masereel ist 1975 von 
Roger Avermaete veröffentlicht worden. 


MIERENDORFF, Carl (1897-1943) Er war aktiv in 
den Darmstädter expressionistischen Kreisen, wo er 
sich mit der politisch-literarischen Zeitschrift Das Tri- 
bunal befaßte. Seit 1930 war er sozialdemokratischer 
Abgeordneter. 1933 wurde er in ein Konzentrationsla- 
ger gesperrt. Nach seiner Befreiung im Jahre 1938 nahm 
er an der Widerstandsbewegung gegen den Nazismus 
teil. Er wurde bei einem Luftangriff getötet. 


OEHRING, Richard (1889-1940). Er wurde in 
Düsseldorf geboren, war Mitherausgeber der prädadai- 
stischen Zeitschrift Die freie Straße und veröffentlichte 
Gedichte in Die Aktion. 1933 emigrierte er nach Hol- 


land, wo er 1940 Selbstmord beging, um den Nazis zu 
entgehen. 


OTTEN, Karl (1889-1963). Er wurde in Aachen 
geboren, studierte in München, Bonn und Straßburg. 
Mit Erich Mühsam, Heinrich Mann, Carl Sternheim 
usw. befreundet, lehnte er wie sie das Gemetzel des 
Ersten Weltkriegs ab und kämpfte für den Pazifismus. 
Nach 1919 ließ er sich in Wien nieder. Von 1924 bis 
1933 war er wieder in Berlin, wo er Romane und 
Theaterstücke veröffentlichte. 1933 emigrierte er, zu- 
nächst nach Spanien, dann nach. England. 1958 ließ er 
sich in der Schweiz nieder, wo er auch starb. Nach dem 
Zweiten Weltkrieg spielte er eine bedeutende Rolle bei 
der Wiederentdeckung des Expressionismus, indem er 
mehrere Anthologien, darunter eine Sammlung von 
Filmdrehbüchern expressionistischer Dichter veröffent- 
lichte. 


PFEMFERT, Franz (1879-1954). Er wurde in Löt- 
zen (Ostpreußen) geboren, verbrachte seine Kindheit in 
Berlin, wo er 1904 Journalist wurde. Er gab die Aktion 
heraus, deren erste Nummer er am 20. Februar 1911 
veröffentlichte. Er gründete auch von der Aktion aus 
sein eigenes Verlagshaus. Sehr früh schon betätigte er 
sich politisch. 1918-1919 unterstützte er die Spartaki- 
sten, dann die KAPD, die Anarcho-Syndikalisten und 
schließlich die Trotzkisten. 1933 emigrierte er in die 
Tschechoslowakei, dann nach Frankreich und in die 
Vereinigten Staaten. Er lebte dort als Photograph und 
starb ebendort im Jahre 1954. 


PINTHUS, Kurt (1886-1975). Er war einer der 
scharfsinnigsten Literaturkritiker der expressionisti- 
schen Generation. Er war Theaterkritiker, begeisterte 
sich auch für den Film und arbeitete als Lektor beim 
Rowohlt Verlag und beim Kurt Wolff Verlag. Er hinter- 
ließ ein nunmehr klassisches Werk: seine Lyrik-Antho- 
logie Menschheitsdämmerung. 1933 emigrierte er in die 
Vereinigten Staaten. Bei seiner Rückkehr in die Bundes- 
republik nach dem Kriege ließ er sich in Marbach/Nek- 
kar nieder, wo er auch starb. 


PISCATOR, Erwin (1893-1966). Dieser Mann des 
Theaters veröffentlichte seine ersten Gedichte in der 
Aktion, und seine Anfänge als Regisseur sind außerhalb 
der zeitgenössischen expressionistischen Aktivität 
schwer zu verstehen. 1919 trat er der Kommunistischen 
Partei bei, zur gleichen Zeit wie Wieland Herzfelde und 
John Heartfield. 1934 emigrierte er, um 1951 nach 
Deutschland (West-Berlin) zurückzukehren. 


RICHTER, Hans (1888-1976). Maler, arbeitete vor 
1914 an der Aktion und am Sturm mit, wurde 
1918-1919 Dadaist. Bedeutend ist er wegen seiner Expe- 
rimentalfilme und seiner Schriften über den Film. 


RUEST, Anselm (1878-1943). Dieser Schriftsteller 
und Kritiker war auch, wie sein Cousin Mynona (Salo- 
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mo Friedländer), Verfasser philosophischer Werke. Er 
war Anarchist in der Tradition Max Stirners und gab die 
Zeitschrift Der Einzige heraus. 1933 emigrierte er nach 
Frankreich und starb 1943 in Carpentras (Vaucluse). 


SCHREYER, Lothar (1886-1966). Er wurde in 
Dresden geboren, studierte Jura in Heidelberg, Berlin 
und Leipzig. 1910 legte er seine Doktorarbeit vor. Dann 
widmete er sich dem Theater. Von 1917 bis 1920 leitete 
er in Berlin die Sturmbühne. 1921 wurde er als Lehrer 
ans Bauhaus berufen und blieb dort bis 1923. Seit 1928 
lebte er als Maler und Schriftsteller in Hamburg. 


SCHEERBART, Paul (1863-1916). Dieser höchst 
originelle, sehr phantasievolle Schriftsteller wurde von 
den Expressionisten besonders geschätzt. Er gilt als 
einer der Vorläufer des Expressionismus wegen des 
Platzes, den er in seinen Büchern dem Traum, der 
Phantasie, dem Humor einräumte. In Deutschland war 
er einer der Schöpfer des Zukunftsromans. Er war ein 
Freund Ernst Rowohlts, der mit ihm zusammen ein 
Verlagshaus gründete. 


SERNER, Walter (1889-?). Er wurde in Karlsbad 
(heute Karlovy-Vary) geboren, studierte Jura in Wien 
und Greifswald. Während des Ersten Weltkriegs emi- 
grierte er in die Schweiz. 1915-1916 gab er die Zeit- 
schrift Sirius und 1919 zusammen mit Tristan Tzara und 
Otto Flake die dadaistische Zeitschrift Der Zeltweg 
heraus. Er hinterließ erstaunliche erotisch-kriminalisti- 
sche Romane und Novellen. Seit 1927 ist er spurlos 
verschwunden. 


STEPHAN, Rudi (1887-1915) Er studierte von 
1905-1908 in Frankfurt und München Musik. Dann 
lebte er als Komponist in München. 1914 wurde er als 
Soldat eingezogen. Er starb 1915 an der Front. Er 
debütierte mit symphonischen Werken, die bei den 
Musikkennern jener Zeit auf sehr großes Interesse stie- 
ßen. Er hinterließ eine Oper, Die ersten Menschen, die 
als expressionistisch betrachtet wird und von seinem 
musikalischen Talent viel erhoffen ließ. 


SZITTYA, Emil (1886-1964). Er wurde in Budapest 
geboren und ließ sich 1906 in Paris nieder. Er befreun- 
dete sich seit 1909 mit Cendrars und gab mit ihm 
zusammen eine Zeitschrift mit dem ausgesprochen ex- 
pressionistischen Titel Les Hommes Nouveaux (Die 
Neuen Menschen) heraus. Von 1914 bis 1918 ist er in 
Zürich, wo er alle Mitglieder der Avantgarde kennt, 
über die er sehr nützliche Portraits und Erinnerungen 
geschrieben hat (Das Kuriositäten-Kabinett, 1923). Er 
war Mitherausgeber der Zeitschrift Der Mistral. Er 
hinterließ auch mehrere Romane und einige französisch 
geschriebene Bücher über Kunst: Notes sur Picasso 
(1945), Marquet parcourt le monde (1948), Sontine et 
son temps (1958). 
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VOGELER, Heinrich (1872-1942). Der berühmte 
Maler des Jugendstils wandte sich 1918 der Politik zu. 
Er sandte einen Brief an Wilhelm II., in dem er zum 
Frieden aufrief, und wurde daraufhin inhaftiert. 1919 
war er Mitglied des Arbeiter- und Soldatenrates von 
Bremen und gründete darüber hinaus auf dem Grund- 
stück, das er in der Nähe von Bremen besaß, eine 
Gemeinschaft, die ‚Gemeinde Barkenhof‘. Er durchlief 
eine sehr typische Entwicklung vom Expressionismus 
zum Anarchismus und zum Kommunismus. 1931 emi- 
grierte er in die Sowjetunion, wo er auch starb. 


WALDEN, Herwarth (1878-1941). Im Jahre 1878 
wurde er unter seinem wirklichen Namen Georg Levin 
in Berlin geboren. 1901 heiratete er Else Lasker-Schüler, 
wurde später von ihr geschieden. Sehr früh hatte er eine 
intensive Aktivität als Verbreiter der neuen Literatur 
und aller modernen Kunstströmungen. 1909 gründete er 
den Sturm. Er galt als schlauer Kunsthändler, indem er 
für den Verkauf der von ihm ausgestellten Bilder einen 
Vorabzug verlangte. Doch muß man zu seinem Vorteil 
sagen, daß er ein wahrer Talentaufspürer war und in 
Deutschland eine erstrangige Rolle in dieser Richtung 
gespielt hat. Ohne seine Aktivität hätte die moderne 
Kunst niemals einen derartigen Impuls gehabt. 1929 
fühlt er, der bisher kaum Interesse für die Politik gezeigt 
hat, das Aufkommen des Faschismus und nähert sich 
der Kommunistischen Partei. 1932 entschließt er sich, in 
die Sowjetunion auszuwandern. Er unterrichtet in Mos- 
kau am Institut für Fremdsprachen. Nach 1933 ist er 
Mitarbeiter an den Zeitschriften der emigrierten Nazi- 
gegner, besonders am Wort und an der Internationalen 
Literatur. 1941 wird er in Saratow als vermißt gemeldet, 
wahrscheinlich als Opfer einer Deportation in ein so- 
wjetisches Lager. 


WEBER, Carl Maria (1890-1953). Lyriker, war 
auch Lehrer. Er hinterließ zwei Gedichtbände und ar- 
beitete an der Publikation Das Ziel von Kurt Hiller mit. 


WEILL, Kurt (1900-1950) Er studierte an der Berli- 
ner Musikhochschule und übte sich von 1921 bis 1924 
unter der Leitung von Ferruccio Busoni in Komposi- 
tionstechnik. Er wurde zunächst durch Werke für Chor 
und Orchester bekannt; nach 1925 wandte er sich dann 
der Oper zu. 1928 schuf er nach einem Libretto von 
Georg Kaiser Der Zar läßt sich photographieren und die 
Dreigroschenoper nach einem Text von Brecht. Er un- 
terwirft nun die Musik im Sinne von Brecht einem 
politischen Ziel im weiten Sinne des Wortes. Er erklärt, 
er versuche nicht, durch die Musik eine Faszination 
auszuüben, zu unterhalten, eine Illusion zu schaffen, 
sondern er wolle den Zuhörer zum Nachdenken anre- 
gen. 1933 verläßt er Deutschland und läßt sich 1935 in 
New York nieder. Er ist in den Vereinigten Staaten 
gestorben. 

Die Dreigroschenoper und Mahagonny, nach Texten 
von Brecht geschrieben, werden manchmal fälschlich als 
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expressionistisch bezeichnet. Man vergißt jedoch zu oft, 
daß Kurt Weill auch Musikkritiker war und in seinen 
Artikeln versucht hat, die modernen Komponisten, dar- 
unter die Expressionisten zu fördern. Er hat insbeson- 
dere Schönberg (Der deutsche Rundfunk, 27.6. 1926) 
und denjenigen gewürdigt, den er als den „heimlichen 
Führer des neuen Musiklebens in Europa“ ansah, seinen 
Lehrer Busoni. 


WOLF, Friedrich (1888-1953) Nachdem er Medizin 
studiert hatte und während des Ersten Weltkrieges als 
Militärarzt eingezogen worden war, nahm er an den 
revolutionären Ereignissen der Jahre 1918-1919 teil. 
Er war insbesondere eines der Mitglieder des Arbeiter- 
und Soldatenrates der Stadt Dresden, wo er auch mit 
Conrad Felixmüller zusammen bestimmend an den Ak- 
tivitäten der Expressionisten teilnahm. Er war vom 
Anarchismus und von der Jugendbewegung beeinflußt 
und entwickelte sich allmählich in Richtung auf den 
Kommunismus. 1927 trat er der Kommunistischen Par- 
tei Deutschlands bei. Seine ersten dramatischen Werke 
(Das bist du, 1919; Die schwarze Sonne, 1921) gehören 
zum Expressionismus, über den er übrigens theoreti- 
sche Programme geschrieben hat. Später wird er Reprä- 
sentant eines engagierten realistischen Theaters (Profes- 
sor Mamlock, 1935, berühmtes Stück gegen den Nazi- 
Antisemitismus). Er lebte seit 1933 in der Emigration 
und kehrte 1945 nach Deutschland zurück; 1951 ließ er 
sich in Ost-Berlin nieder. 


WOLFENSTEIN, Alfred (1888-1945). Er wurde in 
Halle geboren und studierte in Berlin, wo sich seine 
Eltern kurz nach seiner Geburt niedergelassen hatten. 
Von 1916 bis 1922 lebte er in München. Als Lyriker und 
Kritiker, auch als Herausgeber der Publikation Die 
Erhebung, war er ein hervorragender Vertreter des Ex- 
pressionismus. Unter dem Dritten Reich emigrierte er. 
Er versuchte, sich in Paris und Südfrankreich zu verber- 
gen. Bei der Befreiung vom Nazismus wurde er schwer- 
krank in einem Pariser Hotelzimmer aufgefunden. Er 
wurde ins Rothschild-Krankenhaus transportiert. In 
tiefer Depression beging er am 22.Januar 1945 
Selbstmord. 


WOLFF, Kurt (1887-1963). In ihren Erinnerungen 
(A la poursuite du vent, ‚Auf den Spuren des Windes‘, 
Olivier Orban, Paris, 1976) stellt Claire Goll ihn folgen- 
dermaßen dar: „In unserer Umgebung machte mir Kurt 
Wolff hemmungslos den Hof. Er war ein junger Mann, 
der die Erbin der I.G.Farben, eines der größten Vermö- 
gen in Deutschland, geheiratet hatte. Er besaß eine 
außergewöhnliche Spürnase, eine immer wache Neu- 
gierde und war auf dem Wege, der bedeutendste Verle- 
ger der neuen Generation expressionistischer Schrift- 
steller zu werden...“ 


Der Kurt Wolff-Verlag mit seinen Lektoren Kurt Pin- 


thus und Franz Werfel war in der Tat der Verbreiter der 
expressionistischen Literatur. Eine Reihe wie Der Jüng- 
ste Tag war besonders berühmt. Kurt Wolff emigrierte 
schon 1931: zunächst nach Frankreich, dann nach Ita- 
lien und schließlich 1941 in die Vereinigten Staaten, wo 
er ein neues Verlagshaus gründete. Nach dem Krieg 
kam er wieder nach Europa und ließ sich in der Schweiz 
nieder. Er starb im Oktober 1963 durch einen Unfall in 
Ludwigsburg. 


Bücherei Maiandros 


ZECH, Paul (1881-1946). Er wurde in Briesen (West- 
preußen) geboren. Er unterbrach sein Studium, um im 
Ruhrgebiet, in Belgien und in Frankreich als Bergmann 
zu arbeiten. Später wurde er in Berlin Journalist und 
Bibliothekar. Er war einer der Herausgeber der expres- 
sionistischen Zeitschrift Das neue Pathos. 1933 wurde er 
von den Nazis inhaftiert. Er emigrierte 1937 nach Süd- 
amerika, wo er am antifaschistischen Kampf teilnahm. 
1946 starb er in Buenos Aires. 


Hauptsächliche Zeitschriften und Organisationen 


AKTION, Die Franz Pfemfert war Leiter dieser Pu- 
blikation, die von 1911 bis 1932 erschien. Doch hatte sie 
nur etwa zehn Jahre lang einen wirklichen Einfluß auf 
die intellektuelle Jugend. Nach 1920 wurde sie vor allem 
politisch und sank zu einem Blatt herab, das nur noch 
eine Sektenanhängerschaft hatte, die der Anarcho-Syn- 
dikalisten und später der Trotzkisten. Zahlreiche 
Schriftsteller (besonders Franz Jung und Erwin Pisca- 
tor) haben von der ungeheuren Rolle berichtet, die Die 
Aktion für ihre Generation gespielt hat, vor allem wegen 
ihrer Ablehnung des Ersten Weltkriegs. 

Im Jahre 1951 erzählt Johannes R. Becher, der von der 
abgedroschenen Neuromantik herkam (er bewunderte 
Waldemar Bonsels und Richard Dehmel), wie er 1911 
den Weg zur modernen Literatur fand, indem er über 
die Schwelle der Aktion trat: „Mit welcher Herzbe- 
klemmung bin ich dort eingegangen und hochgestiegen, 
habe den Atem angehalten und geklingelt, bis ich vor 
dem Schreibtisch des allgewaltigen Franz Pfemfert saß 
und, mein Urteil über Leben und Tod erwartend, ver- 
nahm, daß mein eingesandtes Gedicht in der nächsten 
Nummer veröffentlicht werde. Nie wieder habe ich bei 
einer Veröffentlichung ein solches Spannungs- und 
Glücksgefühl erlebt wie bei dem Augenblick eines in 
der Aktion gedruckten Gedichts: das schien mir eine 
Bestätigung des Dichters und des Revolutionärs zu 
sein.“ 


BLAUE REITER, Der Diese Gruppe bildet sich 
1911 in München um Kandinsky. Sie umfaßt zunächst, 
außer ihm, Franz Marc und August Macke. Sie entsteht 
in Wirklichkeit aus einer Spaltung innerhalb der Neuen 
Künstlervereinigung, die Kandinsky und Jawlensky in 
München gegründet hatten. Ihre erste Ausstellung 
wurde am 18.Dezember in der Münchener Galerie 
Tannhäuser eröffnet. Der Name selbst stammt von ei- 
nem Publikationsprojekt, das Kandinsky schon im Juni 
1911 gehabt hatte und das, nach seiner Umgestaltung im 
Herbst, im Mai 1912 in Form eines Almanachs erschien. 
Der Titel erklärt sich daher, daß Franz Marc und Kan- 
dinsky, nach Kandinskys Aussage, beide die blaue 
Farbe liebten, der eine die Reiter, der andere die Pferde. 
Eine zweite Ausstellung des Blauen Reiters, die insbe- 


sondere der graphischen Kunst gewidmet war, fand im 
April 1912 in der Münchener Galerie Goltz statt. In der 
Zwischenzeit war im März 1912 eine weitere Ausstel- 
lung in Berlin eröffnet worden, die von Walden und 
dem Sturm unterstützt wurde. Mit dem Tode Franz 
Marcs und August Mackes im Ersten Weltkrieg und der 
Abreise Kandinskys aus Deutschland verschwindet der 
Blaue Reiter 1914, obwohl ein zweiter Almanach vorge- 
sehen war, zu dem Franz Marc sogar schon das Vorwort 
geschrieben hatte. 


BRÜCKE, Die Diese Gruppe bildete sich im Jahre 
1905 in Dresden. Die Initiative dazu ging von einem 
Architekturstudenten — von Ernst Ludwig Kirchner 
- aus, dem sich dann Fritz Bleyl, Erich Heckel, Karl 
Schmidt-Rottluff anschlossen. 1906 kam Emil Nolde zu 
ihnen, verließ sie aber achtzehn Monate später. Von 
1906 bis 1912 gehörte zur Gruppe auch Max Pechstein, 
der sich danach der Neuen Sezession anschloß. Otto 
Mueller stieß 1910 als letzter zu ihnen. Nachdem die 
meisten dieser Maler Dresden verlassen hatten, um nach 
Berlin zu gehen, zerfiel ihre Gemeinschaft. Dies geschah 
schon 1912, und 1913 hatte sich die Gruppe vollständig 
aufgelöst. Zum ersten Mal - oder fast zum ersten Mal 
- in der Geschichte der Malerei hatte sich eine wirkliche 
Geistes- und Arbeitsgemeinschaft gebildet: nach dem 
Vorbild der neuen Menschheit, das die Expressionisten 
später für sich in Anspruch nehmen sollten, hatte sie 
neue menschliche Beziehungen unter den Künstlern 
geschaffen, die ihre Ateliers und ihr Material miteinan- 
der teilten, zusammenarbeiteten und versuchten, die 
finanzielle Kontrolle ihrer Produktion und den Verkauf 
ihrer Werke gemeinsam zu übernehmen. 


BÜCHEREI MAIANDROS, Die Diese Publika- 
tion, die zweimonatlich erschien, wurde von Alfred 
Richard Meyer in Berlin herausgegeben. Sie hielt sich 
zwei Jahre lang, von 1912 bis 1914. Man findet darin 
Mitarbeiter wie Apollinaire, Gottfried Benn, Oskar Ka- 
nehl, Rudolf Leonhard, Alfred Lichtenstein, Paul Zech 
und Illustrationen von Max Beckmann, Ludwig Meid- 
ner, Arthur Segal. 
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Im Umkreis des Expressionismus 


EINZIGE, Der Unter der Verantwortung von An- 
selm Ruest und Mynona (Salomo Friedländer) erschien 
diese Zeitschrift von 1919 bis 1921. Expressionisten wie 
Arthur Segal, Hugo Kersten, Rudolf Leonhard, Walter 
Mehring und Albert Ehrenstein wirkten an ihr mit. Sie 
war der Tendenz nach anarchistisch und schloß sich 
später dem Individualistenbund Ich an. 


ERDE, Die Politisch-literarische Zeitschrift wie Die 
Aktion; erschien zweiwöchentlich. Sie wurde von Wal- 
ther Rille herausgegeben. Sie kam zunächst in Breslau 
heraus, dann in Berlin, existierte jedoch nicht sehr lange 
(1919-1920). Zu ihren Mitarbeitern gehörten: Johannes 
R. Becher, Otto Flake, Otto Freundlich, Yvan Goll, 
Oskar Maria Graf, Wieland Herzfelde, Kurt Hiller, 
Klabund. 


ERHEBUNG, Die Jahrespublikation, deren Leiter 
Alfred Wolfenstein war. Man findet darin von 
1919-1920 einen Teil dessen, was man allgemein die 
‚aktivistische‘ Strömung nennt. Sie erschien nur in zwei 
Jahrgängen (1919 und 1920). Alle Gattungen (Gedichte, 
Dramen, Novellen oder Romanauszüge, Essays) waren 
darin vertreten. Zu ihren Mitarbeitern zählten: Paul 
Adler, Johannes R. Becher, Ernst Bloch, Arnolt Bron- 
nen, Alfred Döblin, Kurt Hiller, Paul Kornfeld, Kurt 
Pinthus, Ernst Toller, Fritz von Unruh, Carl Maria 
Weber, Franz Werfel. 


FORUM, Das Politisch-literarische Zeitschrift, die 
Wilhelm Herzog von 1914 bis 1929 herausgab. Wäh- 
rend des Ersten Weltkriegs wurde sie seit 1915 wegen 
pazifistischer Propaganda verboten. Im Oktober 1918 
wurde sie wieder veröffentlicht (mit einer Dokumenta- 
tion von Wilhelm Herzog über seine Verdrießlichkeiten 
mit der Zensur). Anfangs, von 1919-1920, unterstützte 
sie die Auffassungen von Barbusse und der Bewegung 
Clarte. Zu ihren Mitarbeitern gehörten: Paul Adler, 
Yvan Goll, Georg Kaiser, Heinrich Mann, Franz Wer- 
fel, Stefan Zweig. 


GEGNER, Der Er wurde 1919 von Karl Otten und 
Julian Gumperz, dann bis 1922 von dem letzteren und 
Wieland Herzfelde herausgegeben. Als politisch-litera- 
rische Zeitschrift veröffentlichte er Beiträge von John 
Dos Passos, Oskar Maria Graf, George Grosz, Raoul 
Hausmann, Erwin Piscator, Trotzki. 


GRUPPE 1919 Eine der zahlreichen Malergruppen, 
die in Deutschland mit der Novemberrevolution von 
1918 aufblühten. Sie war in Dresden von Conrad Felix- 
müller, Otto Dix und dem Architekten Hugo Zehder 
gegründet worden, der später auch die Theaterzeit- 
schrift Die Neue Schaubühne gründete. 


HOHE UFER, Das In Dresden zwei Jahre lang von 
Hans Kaiser veröffentlichte Zeitschrift: 1919 und 1920. 
Mit Beiträgen von Kasimir Edschmid, Klabund, Fried- 
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rich Schnack, Franz Werfel. Unter den Illustrationen 
finden sich einige von Lyonel Feininger und Kurt 
Schwitters. 


JUNGE DEUTSCHLAND, Das Unter diesem 
Namen gründete Max Reinhardt zum Deutschen Thea- 
ter in Berlin ein Experimentaltheater, in dem expressio- 
nistische Stücke aufgeführt wurden. Es war auch der 
Titel eines monatlichen Theaterblattes, das aus dersel- 
ben Umgebung hervorging. Es erschien drei Jahre lang, 
von 1918 bis 1920. Zu den Autoren gehörten: Max 
Brod, Alfred Döblin, Leonhard Frank, Reinhard Goe- 
ring, Yvan Goll, Walter Hasenclever, Georg Kaiser, 
Paul Kornfeld, Fritz von Unruh. 


KUNSTBLATT, Das Diese Kunstzeitschrift, die 
Paul Westheim leitete, war nicht spezifisch expressioni- 
stisch, räumte jedoch in der breiten Skala moderner 
Malerei, die sie ihren Lesern anbot, auch den Expressio- 
nisten einen Platz ein. Man findet darin bedeutende 
Erklärungen expressionistischer Autoren oder Künstler, 
besonders bei Gelegenheit von Umfragen. Im Jahre 
1921 stellt Yvan Goll in L’Esprit Nouveau (Paris) die 
jungen deutschen Zeitschriften vor und schreibt über 
Das Kunstblatt, es habe ‚„‚nicht viele Konkurrenten in 
ganz Europa. Jede Nummer bringt Serien von Repro- 
duktionen aller jungen Meister von heute, von Picasso 
bis zu Kokoschka, und dank dem Kunstblatt sind die 
Deutschen sehr gut auf dem laufenden über alles, was in 
Paris vorgeht.“ 


MENSCHEN Diese Monatszeitschrift wurde in 
Dresden von Heinar Schilling herausgegeben. Sie veröf- 
fentlichte besonders Texte zu den Diskussionen über 
den Rat der Geistigen Arbeiter. Im September 1920, 
nunmehr von Heinar Schilling zusammen mit Walter 
Hasenclever geleitet, stellte sie sich als unpolitisch hin. 
Dann unterstützte sie die Bewegung Clarte (Yvan Goll 
machte sie zur Schwester-Zeitschrift von Clarte) und 
veröffentlichte insbesondere einen Aufruf von Barbusse 
im Mai 1921. Wenig später stellte sie ihr Erscheinen ein. 


NEUE KUNST, Die Diese Zweimonatszeitschrift 
wurde von 1913-1914 von Heinrich Bachmair in Zu- 
sammenarbeit mit Johannes R. Becher und Karl Otten 
herausgegeben. Zu ihren Mitarbeitern zählten: Hugo 
Ball, Adolf Behne, Gottfried Benn, Ernst Blass, Max 
Brod, Leonhard Frank, Walter Hasenclever, Alfred 
Wolfenstein, Paul Zech. 


NEUE PATHOS, Das Unter diesem Namen er- 
schien die Zeitschrift nur 1913-1914; ihre Hauptanreger 
waren Ludwig Meidner und Paul Zech. Dann erschien 
sie unter dem Titel Jahrbuch der Zeitschrift ‚Das Neue 
Pathos‘ von 1914 bis 1919. Sie war mit Illustrationen 


versehen. Darunter waren einige von Raoul Hausmann, 
Erich Heckel, Ludwig Meidner, Karl Schmidt-Rottluff. 


NEUE SCHAUBÜHNE, Die Diese dem Theater- 
leben und allgemeiner allen Darbietungen (Tanz, Mu- 
sik, Film) gewidmete Monatszeitschrift wurde von 
Hugo Zehder und Heinar Schilling gegründet und er- 
schien in Dresden von 1919 bis 1925. Mit ihren Texten 
und Illustrationen (besonders den Regiephotos) bildet 
sie einen außergewöhnlichen Schatz von Dokumenten 
über den Expressionismus. Man findet darin Analysen 
von Theateraufführungen und theoretische Texte der 
großen expressionistischen Autoren (Walter Hasencle- 
ver, Carl Hauptmann, Rudolf Leonhard usw.). 


NOVEMBERGRUPPE Diese Vereinigung wurde 
1918 anläßlich der Gründung der Republik und der 
sogenannten Novemberrevolution gegründet; daher ihr 
Name. Im ganzen umfaßt diese Künstlergruppe alle 
Kunstarten mit einer Mehrheit von Expressionisten. 
Ihre erste Generalversammlung fand im Dezember 1918 
in Berlin statt und vereinigte besonders Walter Gropius, 
Bruno Taut, Heinrich Campendonck, Rudolf Belling 
usw. Hiervon ging der Arbeitsrat für Kunst im Jahre 
1919 aus. Eine Broschüre mit den Antworten von etwa 
hundert Künstlern auf einen Fragebogen über die Rolle 
der Kunst in der Gesellschaft wurde herausgegeben: Ja! 
Stimmen des Arbeitsrates für Kunst in Berlin. Auch 
mehrere Ausstellungen wurden organisiert. Die anfangs 
revolutionäre Novembergruppe verlor allmählich ihre 
aufrührerische Kraft und war schließlich unter der Wei- 
marer Republik nur noch eine formale Versammlung. 


REVOLUTION Diese von Hans Leybold und Hugo 
Ball herausgegebene Zweimonatszeitschrift erschien 
1913 nur ein Jahr lang. Sie wurde mit ihrem Stil zum 
Sammelplatz dessen, was etwas später - eben mit Hugo 
Ball in Zürich - Dadaismus genannt werden sollte. 


REVOLUTIONÄR, Der Unter der Leitung von 
Moritz Lederer erschien diese Zeitschrift von 1919 bis 
1923. Sie veröffentlichte insbesondere Hugo Ball, Leon- 
hard Frank, Klabund, Heinrich Mann, Erich Mühsam. 


STURM, Der Diese Zeitschrift, die nicht nur dem 
Expressionismus, sondern allen modernen literarischen 
und künstlerischen Strömungen in Deutschland Gehör 
verschaffte, wurde 1910 von Herwarth Walden gegrün- 
det und erschien bis 1932. In Berlin wurde ihr eine 
Kunstgalerie beigesellt. Die berühmtesten Ausstellun- 
gen moderner Kunst wurden hier vor 1914 veranstaltet. 
(Der Blaue Reiter im März 1912, die italienischen Futu- 
risten vom 12. April zum 31. Mai 1912). Im Herbst 1918 
entstand auch eine Theatergruppe und -schule um Lo- 
thar Schreyer und Rudolf Blümner: die Sturmbühne, 
die in Hamburg eine Zweigstelle unter dem Namen 


Kampfbühne hatte. 


Das Ziel 


STURMBÜHNE Diese Publikation diente 
1918-1919 als theoretische Grundlage der Theaterexpe- 
rimente, die von Lothar Schreyer im Umkreis der Zeit- 
schrift Der Sturm und Waldens unternommen wurden. 
Sie nahm die Beiträge der Mitarbeiter der Gruppe aus: 
Rudolf Blümner, Kurt Heynicke, Kurt Schwitters, Wil- 
llam Wauer. 


TRIBUNAL, Das Es wurde von 1919 bis 1921 von 
Carl Mierendorff in Darmstadt veröffentlicht. Diese 
politisch-literarische Zeitschrift setzte zum Beispiel eine 
Kampagne zugunsten einer deutsch-französischen Ver- 
söhnung in Gang und sprach sich für Begegnungen 
zwischen Intellektuellen aus. Zu ihren Mitarbeitern ge- 
hören: Kasimir Edschmid, Yvan Goll, Kurt Hiller, Wil- 
helm Michel, Paul Zech, Carl Zuckmayer. Mit Illustra- 
tionen von Max Beckmann, Oskar Kokoschka, Franz 
Masereel, Ludwig Meidner. 


WEISSEN BLÄTTER, Die Diese Zeitschrift er- 
schien von 1913 bis 1921 zunächst in Leipzig und seit 
April 1916 unter der Leitung von Rene Schickele in 
Bern. Sie war wegen der Qualität ihrer Mitarbeiter eine 
der bedeutendsten expressionistischen Publikationen. 
Angesichts des Ersten Weltkriegs hatte sie eine pazifisti- 
sche Tendenz, und Schickele machte sich zum Fürspre- 
cher der Gewaltlosigkeit. 


ZEIT-ECHO Zunächst in München, dann während 
des Krieges von 1914 bis 1917 in Bern, erschien diese 
Zeitschrift, die von Ludwig Rubiner geleitet wurde. Sie 
enthielt Beiträge von Johannes R. Becher, Ernst Bloch, 
Carl Einstein, Walter Hasenclever, Hermann Hesse, 
Kurt Hiller, Robert Walser, Franz Werfel usw. Die 
Umschlagvignette war von Max Unold gezeichnet 
worden. 


ZIEL, Das Eine unregelmäßig erscheinende Publika- 
tion, die von Kurt Hiller gegründet wurde und den 
‚Aktivismus‘ vertrat. Der erste Band erschien 1916 im 
Georg Müller Verlag; der zweite 1918 im gleichen Ver- 
lag; der dritte wurde 1919 von Kurt Wolff herausgege- 
ben; der vierte und letzte erschien im selben Verlag im 
Jahre 1920. Diese Hefte bilden eine außergewöhnliche 
Dokumentensammlung zur Erfassung der ideologi- 
schen Vielfalt des Expressionismus. 


Paul RAABE, Die Zeitschriften und Sammlungen des literarischen Expres- 
sionismus (Repertorium der Zeitschriften, Jahrbücher, Anthologien, Sam- 
melwerke, Schriftenreihen und Almanache 1910-1921, J. M. Metzlersche 
Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1964; Lothar SCHREYER, Erinnerungen 
an Sturm und Bauhaus, Albert Langen - Georg Müller Verlag, München, 
1956; Nell WALDEN, Herwarth Walden, ein Lebensbild, Florian Kupfer- 
berg, Berlin, 1963. 
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Im Umkreis des Expressionismus 
Zeitgenössische Anthologien 


Der Kondor, Gedichte, gesammelt von Kurt Hiller. 
Richard Weissbach Verlag 1912. 


Der Mistral, Gedichte, gesammelt von Alfred Richard 
Meyer. Berlin 1912. 


Arkadia, Jahrespublikation, für die Max Brod verant- 
wortlich zeichnet. Kurz Wolff Verlag, 1913. 


Brenner-Jahrbuch 1915, Anthologie der Gedichte 
des Jahres 1915, die von Ludwig von Ficker in der 
Zeitschrift Der Brenner veröffentlicht worden waren. 
Innsbruck, 1915. 


1914-1916, von Franz Pfemfert in seiner Reihe Die 
Aktionslyrik zusammengestellte Gedichte. Berlin, 1916. 


Vom Jüngsten Tag, berühmte, 1916 herausgegebene 
Anthologie. Kurt Wolff Verlag, Leipzig. 


Sturm-Abende, Anthologie der Gedichte, die im 
Laufe der von Herwarth Walden in Berlin organisierten 
öffentlichen Dichterlesungen vorgetragen wurden. Ver- 
lag Der Sturm, Berlin 1918. 


Die Neue Dichtung, Almanach. Kurt Wolff Verlag, 
Leipzig, 1918. 


Das Jahrzehnt 1908-1918, Almanach Erich Reiß 
Verlag, Berlin, 1919. 
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Deutsche Dichter aus Prag, Anthologie von Oskar 
Wiener. Eduard Strache Verlag, Wien Leipzig, 1919. 


Kameraden der Menschheit, von Ludwig Rubiner 
herausgegebene Anthologie, insbesondere auch mit 
französischen Dichtern (Pierre-Jean Jouve, Henri Guil- 
beaux, Marcel Martinet). Verlag Gustav Kiepenheuer, 
Potsdam, 1919. 


Die Gemeinschaft, Dokumente der geistigen Welt- 
wende, von Ludwig Rubiner herausgegebene Antholo- 
gie. Verlag Gustav Kiepenheuer, Potsdam, 1919. 


Die Erhebung, Jahrespublikation, erschien 1919 und 
1920, herausgegeben von Alfred Wolfenstein, S. Fischer 
Verlag, Berlin. 


Der Anbruch, von Otto Schneider und Arthur E. 
Rutra herausgegebene Anthologie. Roland Verlag, 
München, 1920. 


Menschheitsdämmerung, berühmte Lyrik-Antho- 
logie von Kurt Pinthus. Ernst Rowohlt Verlag, Berlin, 
1920. 


Verkündigung, Lyrik-Anthologie, im Jahre 1921 
herausgegeben von Rudolf Kayser; sie zählt zusammen 
mit derjenigen von Kurt Pinthus zu den besten zeitge- 
nössischen Anthologien. 


Wichtige Begriffe der Kulturgeschichte 


AKTIVISMUS Eine Strömung, die auf dem Prinzip 
der Aktion beruht. 1934 unterschied ein Historiker des 
Expressionismus, Wolfgang Paulsen, zwischen Aktivis- 
mus und Expressionismus: der erste, schrieb er, wollte 
eine neue Gesellschaft, während die Expressionisten 
eine neue Brüderlichkeit anstrebten. Diese Unterschei- 
dung erscheint heute ziemlich willkürlich: denn ein 
Wort verband beide, das Wort ‚Gemeinschaft‘. Die 
aktivistische Strömung bildete übrigens keine homoge- 
ne Gruppe, ebensowenig wie sie wirklich von den ande- 
ren Strömungen jener Zeit getrennt war. Sie wurde 
wesentlich von den Stellungnahmen Kurt Hillers ge- 
prägt, doch kann man ihr die Schriften und Programme 
von Rudolf Leonhard, Ludwig Rubiner, Alfred Wol- 
fenstein aus den Jahren 1917-1919 zurechnen. In der 
Weimarer Republik erhielt der Begriff Aktivismus den 
Stempel einer anderen politischen Orientierung: den der 
Rechtsradikalen, und insbesondere der Nazis. 


ATONALITÄT Musikalisches Kompositionssystem, 
das die Grundprinzipien des tonalen Systems negiert. 
Von Schönberg an, seit dem Jahre 1909, war es charak- 
teristisch für die sogenannte Wiener Schule (Anton von 
Webern, Alban Berg usw.); es entwickelt sich dann zur 
Zwölftonmusik. 


BAUHAUS Institut für Kunstunterricht und -schöp- 
fung, das im März 1919 in Weimar gegründet wurde. 
Der Architekt Walter Gropius wurde zu seinem Leiter 
ernannt. Sein Programm erschien im April 1919. Seine 
Orientierung war damals stark vom Expressionismus 
beeinflußt. Seit Oktober 1920 stand es den Studenten 
offen. Von 1923 an veränderte sich die Tendenz mit dem 
Ausscheiden von Johannes Itten und der Ernennung 
von Moholy-Nagy als Lehrer. Die verschiedenen hier 
unternommenen Versuche führten mehr oder weniger 
zur Ausarbeitung eines Stils, der später das Bauhaus 
kennzeichnen sollte: eine Formstrenge im Dienste des 
Funktionalismus. 

Nach seiner Auflösung im Dezember 1924 wurde es im 
Dezember 1926 in Dessau wiederaufgebaut. Gropius 
trat im April 1928 von seiner Direktorenstelle zurück, 
und die Leitung wurde nun von dem Architekten Han- 
nes Meyer übernommen. Ateliers für Photographie und 
Bildhauerkunst wurden geschaffen. Nach und nach 
wurden die folgenden Abteilungen die bedeutendsten: 


Architektur, Dekoration, Werbung, Photographie und 
Weberei. 1932 wurde das Bauhaus durch den Stadtrat 
von Dessau aufgelöst, den die Nazis bei den letzten 
Wahlen erobert hatten. Es wurde durch Mies van der 
Rohe in Berlin als Privatschule im Leben erhalten und 
im April 1933 endgültig von den Nazis verboten. Der 
Geist des Bauhanses konnte sich daraufhin in den Verei- 
nigten Staaten erhalten, da seine hauptsächlichen Mitar- 
beiter, darunter Gropius, dieses Land als Emigrations- 
stätte erwählt hatten. Heute bleibt der Beitrag des Bau- 
hauses in allen Bereichen aktuell: bei Möbeln, Ge- 
brauchsgegenständen, Werbung und Typographie. 


DE STIJL Es handelt sich zunächst um den Titel einer 
Zeitschrift (Der Stil), die von einer Gruppe von Freun- 
den im Oktober 1917 in den Niederlanden gegründet 
wurde. Zu ihnen gehörten: Theo van Doesburg und 
Piet Mondrian. Das erste Ziel bestand darin, die geisti- 
gen Strömungen zusammenzufassen, die eine Erneue- 
rung der bildenden Künste für sich in Anspruch nah- 
men. DieIdee Theo van Doesburgsbestand darin, zueiner 
Synthese der Künste zu gelangen. Doch verstärkten sich 
allmählich die Divergenzen zwischen den verschiedenen 
Mitarbeitern der Zeitschrift; diese wurde hauptsächlich 
zur Stimme van Doesburgs, der sie vor allem zu kon- 
struktivistischen und funktionalistischen Bestrebungen 
hin orientierte. Somit gingen die in De Stijl entwickelten 
Theorien über den Rahmen einer Zeitschrift im engeren 
Sinne hinaus und führten zur Bildung einer Kunstbewe- 
gung, die hauptsächlich die Architektur betraf. Theo van 
Doesburg starb 1931 in Davos in der Schweiz. 


FUNKTIONALISMUS Eine Strömung, die sich 
seit dem 19. Jahrhundert, vor allem im Bereich der 
Architektur entwickelt hat. Sie zeugt von den neuen 
Beziehungen zwischen Kunst und Industrie und beruht 
auf der Idee, daß die Formen eines Gegenstandes zu- 
nächst der Funktion entsprechen müssen, die er erfüllen 
soll. 


ICH-DRAMATIK Bezeichnung eines Teils des ex- 
pressionistischen Theaters: desjenigen, der den Weg 
eines Individuums darstellt. So Der Sohn von Hasencle- 
ver, Der Bettler von Sorge. Es handelt sich um Stücke, 
die ganz auf dem Ich eines Individuums aufgebaut sind. 
Die allgemeine Problematik ist diejenige eines zentralen 
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Helden und seines inneren Wesens, das der ihn umge- 
benden Welt entgegengesetzt wird. 


KAMMERSPIELE Bezeichnung für eine Art von 
Theater ohne szenische Mittel, die mit den herkömmli- 
chen Einrichtungen vergleichbar wären, also ein Kam- 
mertheater. Die Idee stammt von Strindberg, der diese 
neue Gattung ‚intimen‘ Theaters als aufs Theater über- 
tragene Kammermusik definiert. Er betonte die Rolle 
der Diktion: „Man kann eine Szene im Dunkeln spielen 
und Vergnügen daran empfinden, wenn nur die Worte 
angemessen gesprochen werden.‘ Max Reinhardt war 
es, der 1906 nach dem Vorbild dieses Kammertheaters 
von Strindberg in Berlin die Kammerspiele schuf, ein 
Experimentaltheater, das er dem 1905 von ihm gekauf- 
ten Deutschen Theater beiordnete. 


KONSTRUKTIVISMUS Dieses Wort bezeichnet 
eine künstlerische Strömung, der es um formelle 
Strenge, um Funktionalismus geht, und die sich nach 
der Oktoberrevolution in Rußland entwickelte. Zwei 
einander feindliche Tendenzen sind ihm zunächst zuzu- 
rechnen: einerseits die von Pevsner und Gabo vertrete- 
ne, andererseits die „Produktivisten‘“ und Tatlin. 1923 
veröffentlichte die Zeitschrift LEF (Linke Kunstfront) 
das Programm der sowjetischen „Konstruktivisten“, 
das heißt diesmal von Tatlin und Rodchenko. Hier 
spielt insbesondere Lissitzky eine große Rolle bei der 
Verbreitung des „Konstruktivismus“ in Deutschland: 
dieser russische Architekt, der in den zwanziger Jahren 
in Berlin lebte, nimmt besonders mit De Stijl und mit 
dem Bauhaus Verbindungen auf, bei denen er als Kon- 
struktivist einen Teil seiner funktionalistischen Bestre- 
bungen wiederfand. 

In seinen großen Orientierungslinien verkündete der 
„Konstruktivismus“ das Ende des Individualismus in 
der Kunst und die Verwirklichung von „Konstruktio- 
nen“ im Dienste einer sozialen Nützlichkeit. Wie bei 
De Stijl und dem Bauhaus propagierte man eine Verbin- 
dung von Technik und Kunst. 


NEUE SACHLICHKEIT Künstlerische und litera- 
rische Strömung, die dem Expressionismus folgt und 
etwa zwischen 1924 und 1932 in Deutschland existiert. 
Sie stellt in der Malerei eine Rückkehr zur Ordnung dar, 
einen Neo-Naturalismus, und in der Literatur eine Vor- 
liebe für den Zeugenbericht, für unmittelbare Doku- 
mente. 


PATHOS In der alten Rhetorik bezeichnete dieser 
Begriff die Redefiguren, die dazu bestimmt waren, eine 
heftige Bewegung hervorzurufen. Dann benannte er 
abschätzig emphatische Reden, einen Stil, der überstei- 
gerte Gefühle ausdrückt. Die Expressionisten haben 
dieses Wort häufig verwendet und sogar von einem 
„neuen Pathos“ gesprochen. Der abschätzige Beiklang 
wurde verworfen. Es handelte sich um eine Eigenschaft, 
der eine Echtheit der Empfindung und des Gefühls 
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zuerkannt wurde. Doch haben die Verächter des Ex- 
pressionismus diesen Terminus häufig aufgegriffen und 
hauptsächlich den beschwörenden, großsprecherischen 
Stil gemeint, den er - nach einem Teil der expressionisti- 
schen Lyrik zu urteilen - einzuschließen schien. 


RAYONISMUS 1911-1912 von dem russischen Ma- 
ler Lafjonow in Moskau geschaffene Strömung. Das 
Manifest, das er 1913 veröffentlichte, forderte, die Lein- 
wand solle der Strahlentechnik gemäß die Existenz einer 
vierten Dimension suggerieren, und der Künstler 
müsse, um diese Wirkung zu erreichen, auf die Darstel- 
lung von Farbenstrahlen zurückgreifen. 


SPRECHGESANG Neues stimmliches Ausdrucks- 
mittel, das erstmals von Schönberg im dritten Teil der 
Gurre-Lieder verwendet wurde. Laut Rene Leibowitz 
besteht das Neue darin, daß eine dramatische Spannung 
geschaffen wird, ohne daß die Strenge der musikalischen 
Struktur geopfert würde. Dies gestattet dem Komponi- 
sten, den traditionellen Gegensatz von Drama und Mu- 
sik zu überwinden. 


STATIONENDRAMA Der Begriff der „Statio- 
nen“ verweist auf eine dramatische Konstruktion in 
aufeinanderfolgenden Phasen, die die Stationen des 
Kreuzesweges Christi darstellen. Diese Technik wird 
von Strindbergim Weg nach Damaskus verwendet. Eine 
Zentralgestalt, deren Entwicklung das Drama darstellt, 
wird Protagonisten gegenübergestellt, denen sie auf den 
verschiedenen Etappen ihres Weges begegnet. 


STURM UND DRANG Literarische Bewegung, 
die ihren Namen einem Stück von Klinger (1777) ent- 
lehnt hat. Sie repräsentiert die Generation deutscher 
Schriftsteller, die gegen 1750 auftraten und im Gegen- 
satz zur rationalistischen Philosophie unter dem Einfluß 
Rousseaus den Triumph des Gefühls an die Stelle dessen 
der Vernunft setzten. Sie schwärmten insbesondere für 
das ‚Genie‘, in dem sie eine ungezähmte Kraft, eine 
Naturmacht sahen, die vor allem ihren Instinkten ge- 
horcht. Dieses ‚Genie‘ ist ein Aufrührer, es verwirft die 
Gesetze der Gesellschaft. Außer Klinger (1752-1831) 
muß man zu den typischen Vertretern des Sturm und 
Drang Lenz (1751-1792) und den Schiller der Räuber 
(1781) rechnen. Mehr als zu den Romantikern weisen 
die Expressionisten Analogien zu den Aufrührern des 
Sturm und Drang auf. 


ZWOLFTONSYSTEM In der modernen Musik 
eine 1923 von Schönberg formulierte Kompositions- 
technik; sie beruht auf der Verwendung von Reihen, die 
aus zwölf Tönen der chromatischen Tonleiter bestehen. 
Im Gegensatz zum tonalen System wird keine Note 
bevorzugt, und kein Ton kann wiederkehren, ohne daß 
die elf anderen Töne der Reihe vernehmbar sind. So 
besteht eine funktionelle Gleichwertigkeit der zwölf 
Töne der chromatischen Tonleiter. 


Verzeichnis der Abbildungen 


AppıA, ADOLPHE (1862-1928) Bildnis 

ARCHIPENKO, ALEXANDER (1887-1964) Frau in drapiertem Gewand. 1911. Musee national d’Art moderne, Paris Foto 
Lauros-Giraudon 
Der Boxmatch. 1935. Sammlung Peggy Guggenheim, Venedig 

Arp, Hans (1887-1966) Bildnis. 1922. Ausschnitt aus dem Gruppenbild Rendezvous der Freunde von Max Ernst. 

BALLA, GIACOMO (1871-1958) Kleines Mädchen laufend auf einem Balkon. 1912. Civica Galleria, Mailand. Foto Lauros-Gi- 
raudon 

BARLACH, ERNST (1870-1938) Selbstbildnis. 1928. Zeichnung 
Die Dome. 1920. Holzschnitt, 25,5 X 36 cm. 
Die Hundefängerin. 1915. Holzschnitt 
Der Asket. 1925. Sammlung H. F. Reemstma, Hamburg 
Der Flötenbläser. 1936 
Bildnis Theodor Däubler. Skizze 

BARNOWSsKY, VIKTOR (1875-1952) Inszenierung für Hölle, Weg, Erde von Georg Kaiser, Dekoration von Cesar Klein (Lessing 
Theater, Berlin 1920) 
Inszenierung für Hölle, Weg, Erde von Georg Kaiser, Skizze von Cesar Klein (Lessing Theater, Berlin 1920) 
Inszenierung für Von Morgens bis Mitternachts von Georg Kaiser, Skizze von Cesar Klein (Lessing Theater, Berlin 
1921) 

BARTOK, BELA (1881-1945) Drei Burleske. Titelseite. Foto Viollet 
Skulptur von Andreas Beck. Privatsammlung, Paris. Foto Giraudon 

BECHER, JOHANNESR. (1891-1958) Bildnis. Gemälde von Ludwig Meidner. Um 1920 

BECKMANN, Max (1884-1950) Die Nacht. 1918-1919. Leinwand, 133 x 145 cm. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, 
Düsseldorf 
Die Synagoge. 1919. Leinwand, 89 x 140 cm. Staedelsches Kunstinstitut, Frankfurt 
Selbstbildnis. 1922. Holzschnitt 
Tabarin. 1937. Leinwand, 72 x 56cm. Privatsammlung 
Kreuzabnahme. 1917. Leinwand, 151 X 129 cm. Museum of Modern Art, New York 
Bildnis Kasimir Edschmid. 1917. Kaltnadelradierung 

BELLING, RuDoLF (1886-1972) Dreiklang. 1921. Nationalgalerie, Berlin 
Tänzerin. 1916. Kunstmuseum, Düsseldorf 

BERG, Aısan (1885-1935) Wozzeck. Bühnenskizze von P. Aravantinos, Inszenierung von F. L. Hörth (Staatstheater, 
Opernhaus Berlin 1925). Foto Deutsche Akademie der Künste 
Wozzeck. Bühnenskizze von V. Hofman, Inszenierung von F. Pujman (Nationaltheater, Prag 1926). Foto Deutsche 
Akademie der Künste 
Lulu. Inszenierung von Günther Rennert, Dekoration von Teo Otto (Städtische Bühnen, Frankfurt am Main 1960). 
Foto Pic, Paris 
Bildnis von Arnold Schönberg. 1910 

BERG, Max (1870-1947) Jahrhunderthalle, Breslau-Scheitnig: Innenansicht. 1911-1913 

BERGHE, FRITS VAN DEN (1883-1939) Sonntag. 1923. Leinwand, 138 x 163 cm. Muse d’Art moderne, Brüssel 

BOCcIONL, UMBERTO (1882-1916) Der Lärm der Straße dringt in das Haus. 1911. Leinwand, 100 X 100 cm. Niedersächsisches 
Landes-Museum 
Dynamik eines Radfahrers. 1913. Leinwand, 70 x 95 cm. Sammlung Gianni Mattioli, Mailand 

BRAQUE, GEORGES (1882-1963) Antwerpen: Beflaggte Schiffe. 1905. Leinwand, 50,5 X 61 cm. Kunstmuseum, Basel 
Der Bootshafen von L’Estaque. 1906. Leinwand, 37 X 46cm. Musee national d’Art moderne, Paris 

BRECHT, BERTOLT (1898-1956) Trommeln in der Nacht. Skizze von Otto Reigbert, Inszenierung von Otto Falckenberg 
(Kammerspiele, München 1922). Foto Theatermuseum München 
Trommeln in der Nacht (4. Akt). Inszenierung von Otto Falckenberg, Dekoration von Otto Reigbert (Kammerspiele, 
München 1922). Foto Theatermuseum München 
Baal. Inszenierung von Brecht und Homolka, Dekoration von Caspar Neher (Deutsches Theater, Berlin 1926). Foto 
Theatermuseum München 
Trommeln in der Nacht. Skizze von Ludwig Sievert, Inszenierung von Richard Weichert (Städtische Bühnen, Frankfurt 
am Main 1923). Foto Institut für Theaterwissenschaft, Universität Köln 
Trommeln in der Nacht. Skizze von Otto Reigbert, Inszenierung von Otto Falckenberg (Kammerspiele, München 


1922) 


198 


111 
111 
133 


37 
38 


38 
38 
112 
112 
137 


170 
197 


204 
251 
251 
134 


39 
40 
40 
40 
Al 
138 
112 
113 


253 
253 
254 
252 
123 
41 
42 
42 
42 
43 
164 
164 
165 
193 


200 


277 


Verzeichnis der Abbildungen 


Trommeln in der Nacht. Dekoration von Otto Reigbert, Inszenierung von Otto Falckenberg (Kammerspiele, München 
1922) 
BRONNEN, ARNOLT (1895-1959) Bildnis 
Buch, F. P. Inszenierung für Die große Straße von August Strindberg, Skizze von Ludwig Sievert (Schauspielhaus, Frankfurt 
am Main 1923) 
Burjux, DavıD (1882-1967) Mein Ahne der Kosak. Um 1908 
CamoIn, CHARLES (1879-1965) Bildnis Albert Marquet. 1904. Leinwand, 92 x 73 cm. Musee national d’Art moderne, Paris 
CAMPENDONK, HEINRICH (1889-1957) Der Balkon. 1913. Leinwand, 87 x 67 cm. Stuttgarter Kunstkabinett 
CaArRA, CARLO (1881-1966) Begräbnis des Anarchisten Galli. 1911. Leinwand, 198,5 x 259 cm. Sammlung Grosetti, Mailand. 
Foto Lauros-Giraudon 
CHAGALL, Marc (1887) Ich und das Dorf. 1911. Leinwand, 192 x 151,5 cm. Museum of Modern Art, New York 
Sabbat. 1909. Leinwand, 90 x 95 cm. Wallraf-Richartz-Museum, Köln 
Selbstbildnis mit sieben Fingern. 1911. 187 x 126 cm. Stedelijk Museum, Amsterdam 
Skizze für Mazeltov von Scholem Alejchem, Inszenierung von Alexej Granowsky (Jüdisches Theater, Moskau 1919).- 
CorintH, Lovis (1858-1925) Selbstbildnis. 1924. Leinwand. Kunsthaus, Zürich 
Roter Christus. 1922. Leinwand, 128 x 107 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
CORRINTH, CurT (1894-1960) Bildnis. Foto Ullstein 
CraıG, EDWARD GORDON (1872-1966) Bildnis. Zeichnung von Leonid Pasternak. 1912. Foto Ashmolean Museum 
DAUBLER, THEODOR (1876-1934) Bildnis. Skizze von Ernst Barlach 
DeLaunaY, ROBERT (1885-1941) Die Stadt Paris. 1910-1912. Ausschnitt. Leinwand, 267 x 406 cm. Musee national d’Art 
moderne, Paris 
Saint-Severin. 1908. Leinwand, 140 x 100 cm. Sammlung Larapidie, Saint-Mande bei Paris 
Drravıra, F. K. Skizze für Die Verführung von Paul Kornfeld, Inszenierung von Gustav Hartung (Frankfurt am Main, 
1917) 
Skizze für Die Verführung von Paul Kornfeld, Inszenierung von Gustav Hartung (Frankfurt am Main, 1917) 
Deraımn, AnDRE (1880-1954) Selbstbildnis. 1905. Leinwand. Sammlung Mme Derain, Chambourcy bei Paris. Foto Giraudon 
Westminster Bridge. 1905. Leinwand, 81 x 100 cm. Privatsammlung, Paris 
Der alte Baum. 1905. Leinwand, 41 x 33 cm. Musee national d’Art moderne, Paris 
Der Sturm Umschlag mit Zeichnung von Oskar Kokoschka zu dem Drama Mörder, Hoffnung der Frauen. 14. Juli 1910 
Deutsch, Ernst (1890-1969) in Der Sohn von Walter Hasenclever. Lithographie von Rochus Gliese, 1918 
Die Aktion Titelblatt mit Zeichnung von Felixmüller 
Dix, Orto (1891-1969) Selbstbildnis als Soldat. 1914. Papier, 68 x 53,5 cm. Galerie der Stadt, Stuttgart 
DösLın, ALFRED (1878-1957) Bildnis. Zeichnung von J. C. Friedrich. 1936 
Dongen, Kees van (1877-1968) Selbstbildnis. 1903 
Reiter im Bois de Boulogne. Um 1906. Leinwand. Mus&e du Havre. Foto Giraudon 
Akt. 1908. Leinwand. 100 X 65 cm. Sammlung Galerie Charpentier, Paris 
Dostaı,K. Inszenierung für Die Hydra von Jiri Maranek, Skizze von Vlastislav Hofman (Städtisches Theater, Prag 1921) 
Dury, Raour (1877-1953) Jahrmarktbühne. 1906. Leinwand, 54,5 X 65,5 cm. Sammlung Bührle, Zürich 
Plakate in Trouville. 1906. Leinwand, 65 X 81cm. Musee national d’Art moderne, Paris 
EDscHMiD, KasıMir (1890-1966) Bildnis. Zeichnung von Max Beckmann. 1917 
EHRENSTEIN, ALBERT (1886-1950) Bildnis. Gemälde von Oskar Kokoschka 
Einstein, CARL (1885-1940) Bildnis. Skizze von Max Oppenheimer 
Ensor, JAMES (1860-1940) Einzug des Christus in Brüssel. 1888. Leinwand, 258 x 431 cm. Sammlung Louis Franck, London. 
Foto Lauros-Giraudon 
ErBsLöH, ADoLr (1881-1947) Akt mit Strumpfband. 1909. Leinwand, 103 X 75 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München 
ErnsT, Max (1891-1976) Bildnis Hans Arp. Ausschnitt aus dem Gruppenbild Rendezvous der Freunde. 1922. Sammlung 
Lydia Bau, Hamburg. Foto Giraudon 
FALCKENBERG, OTTO (1873-1947) Inszenierung für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Skizze von Otto Reigbert 
(Kammerspiele, München 1922) 
Inszenierung für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Dekoration von Otto Reigbert 
Inszenierung für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Skizze von Otto Reigbert (Kammerspiele, München 1922) 
Inszenierung für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Bühnenbild von Otto Reigbert (Kammerspiele, München 
1922) 
FALK, ROBERT Dekoration für Die Nacht auf dem alten Markt von Peretz, Inszenierung von Alexej Granowsky (Jüdisches 
Theater, Moskau 1924) 
FEININGER, LYONEL (1871-1956) Traum überm Fluß. 1937. Leinwand, 36 x 70cm. Privatsammlung 
Radrennen. 1912. Leinwand. Galerie Ferdinand Moeller, Köln 
Selbstbildnis. 1915. Leinwand, 100 x 80cm. Privatsammlung 
Gelmeroda IX. 1926. Leinwand, 108 x 80 cm. Folkwang Museum, Essen 
FELIXMÜLLER, CONRAD (1856-1926) Zeichnung für Die Aktion 
Fıra, Emır (1882-1953) Bildnis eines Mannes. 1907. Nationalgalerie, Prag 
FINSTERLIN, HERMANN (1887) Atelierbau. 1917 
Glashaus. 1924 
FRANK, LEONHARD (1882-1961) Die Mutter. Holzschnitt von Frans Masereel. 1919 
Bildnis 


278 


207 
166 


209 
43 
44 
44 


45 
45 
46 
47 
199 
47 
47 
136 
199 
137 


48 
48 


173 
173 
49 
49 
49 
16 
200 
17 
50 
137 
51 
51 
51 
201 
52 
53 
138 
139 
140 


30 
53 


133 


164 
164 
200 


207 


201 
54 
54 
55 
55 
17 
55 

123 

123 

140 

141 


Verzeichnis der Abbildungen 


FREUNDLICH, OTTO (1878-1943) Skulptur. 1934. Privatsammlung, Paris. Foto Giraudon 
FRIEDRICH, J. C. Bildnis Alfred Döblin. 1936. Zeichnung. Foto Bildarchiv d. Öst. Nationalbibliothek 
Bildnis Georg Kaiser. 1930. Zeichnung. Foto Bildarchiv d. Öst. Nationalbibliothek 
FrIESZ, EMILE OTHON (1897-1949) Akt. 1927. Leinwand, 54 X 65 cm. Privatsammlung, Paris 
Bildnis Fernand Fleuret. 1907. Leinwand, 76 X 60 cm. Mus&e national d’Art moderne, Paris 
GALEEN, HENRIK (1882-?) Szene aus Der Golem: Menschenmasse und Panik 
Szene aus Der Student von Prag 
Szene aus Der Student von Prag 
Szene aus Der Golem 
Gaucuin, Paur (1848-1903) Der gelbe Christus. 1889. Leinwand, 92 x 73 cm. Albright Art Gallery, Buffalo, U.S.A. 
Selbstbildnis Gauguins, Karikatur. 1889. Leinwand, 80 x 52cm. National Gallery of Art, Washington 
GERLACH, ARTHUR VON (1879-1924) Dekor für Zur Chronik von Grieshuus. 1925 
Bildnis. Foto Ullstein 
GOGH, VINCENT VAN (1853-1890) Selbstbildnis mit Pfeife. Arles, 1889. Leinwand, 51 x 45 cm. Sammlung Paul Rosenberg, 
New York 
Das Olivenfeld. Saint-Remy, 1889-1890. Leinwand, 71 x 90 cm. Rijksmuseum Kröller-Müller, Otterlo 
GoLL, Yvan (1891-1950) Bildnis. Holzschnitt 
GONTSCHAROWA, NATALIA (1881-1962) Grüner und gelber Wald. 1912. Leinwand, 102 x 85 cm. Sammlung des Künstlers 
GRANOWSKY, ALEXE] (1890-1937) Inszenierung für Mazeltov von Scholem Alejchem, Skizze von Marc Chagall (Jüdisches 
Theater, Moskau 1919) 
Inszenierung für Die Nacht auf dem alten Markt von Peretz, Dekoration von Robert Falk (Jüdisches Theater, Moskau 
1924) 
GROMAIRE, MARCEL (1892-1971) Paris: ile de la Cite. Leinwand, 80 x 100 cm. Privatsammlung 
Bei der Wahrsagerin. 1935. Leinwand, 100 x 81 cm. Musee national d’Art moderne, Paris 
GRUNE, KARL Szene aus Die Straße. 1923 
HARTUNG, GUSTAV Inszenierung für Die Verführung von Paul Kornfeld, Skizze von F. K. Delavilla (Frankfurt am Main, 
1917) 
Inszenierung für Die Verführung von Paul Kornfeld, Skizze von F. K. Delavilla (Frankfurt am Main, 1917) 
HASENCLEVER, WALTER (1890-1940)Der Sohn. Skizze von Otto Reigbert. Foto Theater-Museum München 
Der Sohn. Skizze von Ludwig Sievert, Inszenierung von Richard Weichert (National Theater, Mannheim 1918). Foto 
Institut für Theaterwissenschaft Universität Köln 
Der Sohn. Lithographie von Rochus Gliese mit dem Schauspieler Ernst Deutsch. Foto Theater--Museum München 
Bildnis. Zeichnung von Oskar Kokoschka. 1918 
Bildnis 
HECKEL, ErıcH (1883-1970) Selbstbildnis. 1917. Holzschnitt, 58,5 x 46,5 cm. 
Liegendes Mädchen. 1909. Leinwand, 96 X 120 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Weiße Zirkuspferde. 1921. Leinwand, 94 x 120 cm. Privatsammlung 
Der gläserne Tag. 1913. Leinwand, 120 x 96 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
_ HECKROTH, Heın Skizze für Der grüne Tisch, Ballett, Choreographie von Kurt Jooss (Theätre des Champs-Elysees, Paris; 
Städtische Bühnen, Essen 1932) 
HEyMm, GEoRG (1887-1912) Bildnis. Radierung von Ernst Ludwig Kirchner 
HINDEMITH, Paur (1895-1963) Bildnis. Foto Lipnitzki-Viollet 
Hoppıs, JACOB van (1887-1942) Bildnis. Skizze von Ludwig Meidner. 1913 
HOFMAan, VLASTISLAV (1884) Fassadendetail. 1914. Linolschnitt. Ausschnitt Der Sturm 
Skizze für Die Hydra von Jiri Maranek, Inszenierung von K. Dostal (Städtisches Theater, Prag 1921) 
Bühnenskizze für Wozzeck von Alban Berg, Inszenierung von F. Pujman (Nationaltheater, Prag 1926) 
Höer, Frırz (1877-1949) Chilehaus. 1923. Hamburg 
Hopkins, ARTHUR Inszenierung für Macbeth von Shakespeare, Skizze von Robert Edmund Jones (Apollo Theatre, New York 
1921) 
Jannıngs, EmıL (1884-1950) in Der letzte Mann von F. W. Murnau 
JAwLENsKY, ALEXE] voN (1864-1941) Mittelmeerküste. 1907. Karton, 50 X 53 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. 
Foto Blauel 
Selbstbildnis. 1912 
Mädchen mit Pfingstrosen. 1909. Karton, 101 X 75cm. Kunst und Museumverein, Wuppertal 
Göttliches Leuchten. 1918. Leinwand, 43 X 33 cm. Privatsammlung 
Oberstdorf: Winterlandschaft. 1912. Leinwand, 54 x 50 cm. Galerie Fricker, Paris 
JEssNER, LEOPOLD (1878-1945) Inszenierung für Richard III. von Shakespeare, mit dem Schauspieler Fritz Kortner (Staatli- 
ches Schauspielhaus, Berlin 1920) 
Inszenierung für Wilhelm Tell von Friedrich Schiller, Skizze von Emil Pirchan (Staatliches Schauspielhaus, Berlin 1919). 
Foto Bildarchiv d. Öst. Nationalbibliothek 
Inszenierung für Othello von Shakespeare, Skizze von Emil Pirchan (Staatliches Schauspielhaus, Berlin 1921). Foto 
Theater-Museum München 3 
Inszenierung für Richard III. von Shakespeare, Skizze von Emil Pirchan (Staatliches Schauspielhaus, Berlin 1920). Foto 
Institut für Theaterwissenschaft Universität Köln 
Szene aus Erdgeist nach Frank Wedekind 
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Bildnis. Foto Ullstein-Herrnleben 

Jousr, Hanns (1890) Bildnis 

Jones, ROBERT EDMUND Skizze für Macbeth von Shakespeare, Inszenierung von Arthur Hopkins (Apollo Theatre, New York 
1921) 

Jooss, Kurt (1901) Ballett, Choreographie für Der grüne Tisch. Skizze von Hein Heckroth (Theätre des Champs-Elysees, 
Paris; Städtische Bühnen, Essen 1932). Foto Institut für Theaterwissenschaft Universität Köln 

Karka, Franz (1883-1924) Bildnis. Foto Ullstein 

Kaiser, GEORG (1878-1945) Hölle, Weg, Erde. Inszenierung von Viktor Barnowsky, Dekoration von Cesar Klein (Lessing 
Theater, Berlin 1920). Foto Coll. Niessen, Institut für Theaterwissenschaft Universität Köln 
Hölle, Weg, Erde. Skizze von Cesar Klein, Inszenierung von Viktor Barnowsky (Lessing Theater, Berlin 1920) 
Von Morgens bis Mitternachts. Skizze von Cesar Klein, Inszenierung von Viktor Barnowsky (Lessing Theater, Berlin 
1921). Foto Theater-Museum München 
Bildnis von J. C. Friedrich. 1930. Zeichnung 

Kanpınsky, WassıLy (1866-1944) Umschlag des Almanach Der Blaue Reiter. 1911 
Kirche in Murnau. 1910. Karton, 64,7 X 50,2 cm. Städtische Galerie, München 
Träumerische Improvisation. 1913. Leinwand, 130 X 130. cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Landschaft mit Turm. 1909. Leinwand, 75 x 98 cm. Privatsammlung, Paris 

KIRCHNER, Ernst LupwiG (1880-1938) Chronik K. G. Brücke. 1913. Holzschnitt 
Mädchen unter Japanschirm. 1909. Leinwand, 92 x 80cm. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf 
Die Zirkusreiterin. 1912. Leinwand, 120 x 100. cm. Sammlung. Roman Norbert Ketterer, Campione bei Lugano 
Parksee. 1906. Karton, 52 X 70 cm. Sammlung E. Teltsch, London 
Kleine Schlittenfahrt. 1926. Leinwand, 55 x 47 cm. Privatsammlung 
Selbstbildnis. 1902 
Bildnis Georg Heym. Radierung. Foto Schiller National Museum Marbach 

KLABUND, ALFRED (1890-1928) Bildnis. Holzschnitt von Erich Büttner 

Kıex, Pauı (1879-1940) In den Häusern von St. Germain. 1916. Aquarell, 15,5 X 16cm. Städtische Galerie, München 
Föhn im Marc’schen Garten. 1915. Aquarell, 20 x 15 cm. Städtische Galerie, München 

KLeEın, CEsar (1876-1954) Dekoration für Hölle, Weg, Erde von Georg Kaiser, Inszenierung von Viktor Barnowsky (Lessing 
Theater, Berlin 1920) 
Skizze für Hölle, Weg, Erde von Georg Kaiser, Inszenierung von Viktor Barnowsky (Lessing Theater, Berlin 1920) 
Skizze für Von Morgens bis Mitternachts von Georg Kaiser, Inszenierung von Viktor Barnowsky (Lessing Theater, 
Berlin 1921) 

Kreist, HEINRICH von (1777-1811) Penthesilea. Skizze von Ludwig Sievert, Inszenierung von Richard Weichert (Schauspiel- 
haus, Frankfurt am Main 1921). Foto-Institut für Theaterwissenschaft Universität Köln 

KOKOSCHKA, OSKAR (1886) Zeichnung für Umschlag Der Sturm 
Bildnis Herwarth Walden. 1910. Privatsammlung, Minneapolis 
Die Tragödie des Menschen. 1908. Lithographie, 118 X 76 cm 
Die Auswanderer. 1916-1917. Leinwand, 95 x 146 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Selbstbildnis. 1923. Holzschnitt, 62 X 45 cm. 
Liebespaar mit Katze. Um 1917. Leinwand, 33 x 43 cm. Privatsammlung 
Paris: Louvre. 1925. Leinwand, 73 X 100 cm. Privatsammlung 
Bildnis Albert Ehrenstein 
Bildnis Walter Hasenclever. 1918 

KORNFELD, PauL (1889-1942) Die Verführung. 1918. Eine Szene mit Fr. Brod und H. Feldhauer 
Die Verführung. Skizze von F. K. Delavilla, Inszenierung von Gustav Hartung (Frankfurt am Main, 1917). Foto 
Institut für Theaterwissenschaft, Universität Köln 
Die Verführung. Skizze von F. K. Delavilla, Inszenierung von Gustav Hartung (Frankfurt am Main, 1917). Foto 
Institut für Theaterwissenschaft, Universität Köln 

KORTNER, Fritz (1892-1974) in Die Wandlung von Ernst Toller. Dekoration von Robert Neppach, Inszenierung von Karl 
Heinz Martin. Foto Ullstein 
in Richard III. von Shakespeare, 'Inszenierung von Leopold Jessner (Staatliches Schauspielhaus, Berlin 1920) 
Bildnis 

Kusın, ALrkeD (1877-1959) Der Wüstentod. Leinwand, 34 X 27 cm. Privatsammlung, Paris 

Kusısta, BoHuMiL (1884-1918) Die Kartenspieler. 1909. Nationalgalerie, Prag 

KuPrka, FRANTIs£k (1871-1957) Farbige Flächen. 1910-1911. Leinwand, 110 x 110 cm. Mus&e national d’Art moderne, Paris 

Lang, Frıtz (1890-1976) Szene aus Nibelungen: der Wald 
Szene aus Der Müde Tod 
Szene aus Siegfrieds Tod 
Szene aus Doktor Mabuse, der Spieler 
Szene aus Metropolis 
Bildnis. Foto Viollet 

LARIONOv, MICHAEL (1881-1964) Die Soldaten. 1909. Leinwand, 88 x 102,5 cm. Sammlung des Künstlers, Paris 
Rayonismus. 1911. Leinwand, 54 X 70 cm. Sammlung des Künstlers, Paris 
Strawinsky, Diaghilev und Eric Satie. Zeichnung. Foto Viollet 

LASKER-SCHÜLER, ELsE (1869-1945) Bildnis. Gemälde von Stanislaus Stückgold. 1916 
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LE FAUCONNIER, HENRI (1881-1945) Bildnis des Dichters Pierre-Jean Jouve. 1909. Leinwand, 81 X 100 cm. Musee national 
d’Art moderne, Paris. Foto Archives Photographiques, Paris 

LEHMBRUCK, WILHELM (1881-1919) Der Gestriezte 
Kniende. Bildarchiv Foto Marburg 
Bildnis Rubiner. Die Aktion, April 1917. Zeichnung 
Bildnis. Lithographie von Ludwig Meidner. 1916 

LEnı, Paur (1885-1929) Szene aus Das Wachsfigurenkabinett. 1924 
Szene aus Hintertreppe 
Bildnis. 1927. Foto Ullstein 

LICHTENSTEIN, ALFRED (1889-1914) Bildnis. Zeichnung von Max Oppenheimer. 1913 

LINDBERG, PER Inszenierung für Nach Damaskus von August Strindberg (Konserthuset Stockholm 1926) 

MAcKE, AuGust (1887-1914) Dame mit grüner Jacke. 1912. Leinwand, 44 x 43 cm. Wallraf-Richartz-Museum, Köln 
Mädchen unter Bäumen. 1914. Leinwand, 119,5 x 159 cm, Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Selbstbildnis. 1913. Leinwand, 53 X 40,5 cm. Privatsammlung 
Kairouan I. 1914. Aquarell, 21,4 x 27 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Hafenbild (Tunis). 1914. Leinwand, 20 x 24cm. Privatsammlung 

MAHLER, GusTav (1860-1911) Bildnis. Zeichnung von Dolbin. Foto Lip-Viollet 

MANGuıIn, HENRI (1874-1949) Am Fenster. 1904. Leinwand, 61 x-50 cm. Galerie de Paris, Paris 
Saint-Tropez. 1905. Leinwand. Galerie de Paris, Paris 

Mann, HEINRICH (1871-1950) Bildnis. Foto Ullstein-Eschen 

MARANER, Jırı Die Hydra. Skizze von Vlastislav Hofman, Inszenierung von K. Dostal (Städtisches Theater, Prag 1921) 

Marc, FRANZ (1880-1916) Kämpfende Formen. 1914. Leinwand, 91 X 131,5 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München 
Tirol. 1913-1914. Leinwand, 135,7 x 144,5 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Der Turm der blauen Pferde. 1913. Vormals Staatliche Gemäldesammlungen, Berlin 
Blaues Pferd I. 1911. Leinwand, 112 x 84,5 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München 

MARCKS, GERHARD (1889) Cenerentola. Skulptur, 1941 

MARQUET, ALBERT (1875-1947) Matisse malt in Manguins Atelier nach Modell. 1905. Leinwand, 100 X 73 cm. Musee national 
d’Art moderne, Paris 
Der Strand von Fecamp. 1906. Leinwand, 51 x 61 cm. Musee national d’Art moderne, Paris 
Bildnis Andre Rouveyre. 1904. Leinwand, 92 X 61 cm. Musee national d’Art- moderne, Paris 
Bildnis von Charles Camoin. 1904 

MARTIN, KARL HEınz (1886-1948) Szene aus Von Morgens bis Mitternachts. 1920. Film nach G. Kaiser 
Inszenierung für Die Wandlung von Ernst Toller, Dekoration von Robert Neppach. Eine Szene mit Fritz Kortner 
Inszenierung für Die Wandlung von Ernst Toller, Dekoration-von Robert Neppach 
Inszenierung für Die Wandlung von Ernst Toller, Dekoration von Robert Neppach 
Szene aus Von Morgens bis Mitternachts. Film nach G. Kaiser. Foto Cinematheque Frangaise 

MASEREEL, FRANS (1889-1972) Holzschnitt für Die Mutter von L. Frank. 1919 

MAaTIısseE, HENRI (1869-1954) Blauer Akt. 1917. Leinwand, 92 x 140 cm. Museum of Modern Art, Baltimore 

i Selbstbildnis mit Pfeife. 1919. Leinwand. Musee des Beaux-Arts, Besangon. Foto Lauros-Giraudon 
Stilleben mit Geranium. 1910. Leinwand, 93 X 115 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Junger Matrose. 1906. Leinwand. Sammlung Hans Seligmann, Basel 
Zigeunerin. 1905-1906. Leinwand, 55 x 46 cm. Muse&e de l’Annonciade, Saint-Tropez 

MAYER, CARL (1894-1944) Bildnis 

MEIDNER, Lupwig (1884-1966) Ich und die Stadt. 1913. Leinwand. Vormals Sammlung Steinhart, Berlin 
Bildnis Wilhelm Lehmbruck. 1916. Lithographie 
Bildnis Johannes R. Becher. Um 1920. Leinwand. Privatsammlung 
Bildnis Jakob van Hoddis. 1913. Tuschpinselzeichnung 
Bildnis Rene Schickele. 1918. Zeichnung 

MENDELSOHN, ERICH (1887-1953) Entwurf zu einer Stahlfabrık. 1914 
Einsteinturm: Gesamtansicht. 1917-1921. Postdam 

Mırö, JOAN (1893) Akt mit Spiegel. 1919. Leinwand, 112 x 102 cm. Sammlung Mr. und Mrs. Pierre Matisse, New York 

MODERSOHN-BECKER, PAULA (1876-1907) Bildnis Rainer Maria Rilke. 1904. Leinwand, 34 x 26 cm. Privatsammlung, Bremen 
Selbstbildnis mit Kamelienzweig. 1907. Leinwand, 60 x 28cm. Folkwang Museum, Essen 

MOoDIGLIanı, AMADEO (1884-1920) Bildnis des Malers Sontine. 1917. Leinwand, 92 x 60cm. National Gallery of Art, 
Washington 
Bildnis Jeanne Hebuterne. 1918. Leinwand. Privatsammlung, Bern 

MORGNER, WILHELM (1891-1917) Astrale Komposition. 1912. Karton, 75 x 100 cm. Kunstmuseum, Düsseldorf 

MUELLER, OTTO (1874-1930) Zwei Mädchen im Gras. Um 1922. Leimfarbe auf Rupfen, 141 x 110 cm. Staatsgalerie moderner 
Kunst, München. Foto Blauel 
Selbstbildnis. 1921. Lithographie, 53,5 x 44,5 cm 

Munch, EpvarD (1863-1944) Der Schrei. 1895. Lithographie, 35 x 25 cm. Bibliotheque nationale, Paris 
Bildnis August Strindberg. 1896. Lithographie. Bibliotheque nationale, Paris 

MÜNTER, GABRIELE (1877-1962) Blick aufs Murnauer Moos. 1908. Karton, 32,7 X 40,5 cm. Städtische Galerie, München 

MURNAU, FRIEDRICH WILHELM (1888-1931) Szene aus Faust: der Garten von Margaret 
Szene aus Der letzte Mann mit Emil Jannings 
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Szene aus Der letzte Mann. Foto Cin&matheque frangaise 
Szene aus Nosferatu 
Bildnis. Foto Harlingue-Viollet 
Mynona (1871-1946) Bildnis. Zeichnung von Max Oppenheimer 
NAUEN, HEINRICH (1880-1940) Barmherziger Samariter. 1914. Tempera auf Papier, 170 X 120 cm. Wallraf-Richartz-Mu- 
seum, Köln 
NEHER, Caspar Dekoration für Baal von Bertolt Brecht, Inszenierung von Brecht und Homolka (Deutsches Theater, Berlin 
1926) 
NeppAcH, ROBERT Dekoration für Die Wandlung von Ernst Toller, Inszenierung von Karl Heinz Martin. Eine $zene mit Fritz 
Kortner 
Dekoration für Die Wandlung von Ernst Toller, Inszenierung von Karl Heinz Martin 
Dekoration für Die Wandlung von Ernst Toller, Inszenierung von Karl Heinz Martin 
Noıpe, EmıL (1867-1956) Selbstbildnis. 1911. Zeichnung, 30 X 26,5 cm. Privatsammlung 
Anbetung der Könige. Privatsammlung, Essen 
Tanz um das Goldene Kalb. 1910. Leinwand, 88 x 105 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 
Dahlien und Sonnenblumen. Um 1920. Leinwand, 47 x 35,5 cm. Privatsammlung 
Nordermühle. Um 1924. Leinwand, 73 x 88 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München 
OPPENHEIMER, Max (1885-1954) Bildnis Carl Einstein. Zeichnung 
Bildnis Alfred Lichtenstein. 1913. Zeichnung 
Bildnis Mynona. Zeichnung 
PABsT, GEORG WILHELM (1885-1967) Szene aus Die Freudlose Gasse. 1925 
Bildnis 
PEcHSTEIN, Max (1881-1955) Selbstbildnis. 1922. Holzschnitt 
Zwei Akte. 1909. Leinwand, 48,5 x 65 cm. Wallraf-Richartz-Museum, Köln 
Im Wald. 1919. Leinwand, 120 x 90 cm. Privatsammlung 
Vase mit Blumen, Liegender Akt und Badende. 1912. Leinwand, 119 x 87 cm. Privatsammlung 
PerETz Die Nacht auf dem alten Markt. Dekoration von Robert Falk, Inszenierung von Alexej Granowsky (Jüdisches 
Theater, Moskau 1924). Foto Marc Vaux 
PERMEKE, CONSTANT (1886-1952) Die Verlobten. 1923. Leinwand, 151 X 130 cm. Musee d’Art moderne, Brüssel 
PFEMEERT, Franz (1879-1954) Bildnis. Zeichnung von Georg Tappert. 1920 
Pıcasso, PaBLo (1881-1973) Les Demoiselles d’Avignon. Paris, 1907. Leinwand, 245 X 235 cm. Museum of Modern Art, New 
York 
Drei Frauen. 1908. Leinwand, 200 x 178 cm. Puschkin-Museum, Moskau 
Der alte Gitarrist. Barcelona, 1903. Leinwand, 122,3 x 82,5 cm. The Art Institute of Chicago 
Kauernde Bettlerin. Barcelona, 1902. Leinwand, 101,2 x 86cm. The Art Gallery, Chigaco 
Bildnis Igor Strawinsky. 1920. Zeichnung. Privatsammlung. Foto Giraudon 
Pıck, Lupu (1886-1931) Szene aus Scherben 
Bildnis. Um 1930. Foto Ullstein 
PırcHan, EMıL (1884-1957) Skizze für Wilhelm Tell von Friedrich Schiller, Inszenierung von Leopold Jessner (Staatliches 
Schauspielhaus, Berlin 1919) 
Dekoration für Othello von Shakespeare, Inszenierung von Leopold Jessner (Staatliches Schauspielhaus, Berlin 1921) 
Skizze für Richard III. von Shakespeare, Inszenierung von Leopold Jessner (Staatliches Schauspielhaus, Berlin 1920) 
Poeızıc, Hans (1869-1936) Großes Schauspielhaus. 1919. Berlin. Photo Ullstein 
Großes Schauspielhaus. 1919. Berlin 
Großes Schauspielhaus: Eingangsfoyer. 1919. Berlin 
PROCHAZKA, ANTONIN (1882-1945) Bildnis eines jungen Mannes. 1909. Leinwand. Nationalgalerie, Prag 
Puv, JEAN (1876-1960) Landschaft in Saint-Alban-les-Eaux. Um 1904. Leinwand, 74 X 94cm. Musee national d’Art 
moderne, Paris. Foto Lauros-Giraudon 
REIGBERT, OTTO Skizze für Der Sohn von Walter Hasenclever 
Skizze für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Inszenierung von Otto Falckenberg (Kammerspiele, München 
1922) 
Dekoration für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht. Inszenierung von Otto Falckenberg 
Skizze für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Inszenierung von Otto Falckenberg (Kammerspiele, München 
1922) 
Dekoration für Trommeln in der Nacht von Bertolt Brecht, Inszenierung von Otto Falckenberg (Kammerspiele, 
München 1922) 
REINHARDT, Max (1873-1943) Inszenierung für Der Bettler von Reinhard Sorge. Skizze von Ernst Stern (Deutsches Theater, 
Berlin 1917) 
Bildnis. Zeichnung von Olaf Gulbransson für Simplicissimus 
RoBIsoN, ARTHUR (1888-1935) Szene aus Schatten. 1922 
ROHLFS, CHRISTIAN (1849-1938) Ecce Homo. Leinwand, 101 X 61 cm. Privatsammlung, Essen 
ROUAULT, GEORGES-HENRI (1871-1958) Vor dem Spiegel. 1906. Leinwand, 70 x 53 cm. Mus&e national d’Art moderne, Paris 
Der Clown. Um 1907. Leinwand, 60 X 47 cm. Harvard University 
RUBINER, Lupwıg (1881-1920) Bildnis. Zeichnung von Wilhelm Lehmbruck. 1917. Zeichnung 
SCHEERBART, PAuL (1863-1915) Vignette aus: Revolutionäre Theaterbibliothek. 1904. Berlin 
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SCHICKELE, RENE (1883-1940) Bildnis. Zeichnung von Ludwig Meidner. 1918 

SCHIELE, EGoN (1890-1918) Selbstbildnis. 1911. Leinwand. Sammlung Rudolf Leopold, Wien 

SCHILLER, FRIEDRICH (1759-1805) Wilhelm Tell. Skizze von Emil Pirchan, Inszenierung von Leopold Jessner (Staatliches 
Schauspielhaus, Berlin 1919). Foto Bildarchiv d. Öst. Nationalbibliothek 

SCHMIDT-ROTTLUFF, KARL (1884-1976) Selbstbildnis. 1914. Holzschnitt, 59,5 x 46 cm 
Pharisäer. 1912. Leinwand, 75 x 102 cm. Museum of Modern Art, New York 
Leuchtturm an der Ostsee. 1913. Leinwand, 75 x 90 cm. Privatsammlung 
Atelierpause. 1910. Leinwand, 76 x 84cm. Kunsthalle, Hamburg 
Norwegische Landschaft. 1911. Leinwand, 87 X 97,5 cm. Staatsgalerie moderner Kunst, München. Foto Blauel 

SCHOLEM, ALE]CHEM Mazeltov. Skizze von Marc Chagall, Inszenierung von Alexej Granowsky (Jüdisches Theater, Moskau 
1919). Foto P. Willi 

SCHÖNBERG, ARNOLD (1874-1951) Arnold Schönberg dirigiert ein Konzert (in der Mitte Alban Berg). Zeichnung. Foto 
Lipnitzki-Viollet j 
Bildnis Alban Berg. 1910. Städtisches Museum, Wien. Foto Snark-Städtisches Museum, Wien 
Bühnenskizze für Die Erwartung. Foto Einaudi, Turin 
Bühnenskizze für Die Glückliche Hand. Foto Einaudi, Turin 
Bildnis. Foto Lipnitzki-Viollet 

SCHWITTERS, KURT (1887-1948) Plakat für „Anna Blume“. 1919 

SEURAT, GEORGES (1859-1891) Skizze für la Grande Jatte. 1884-1885. Leinwand, 15,2 x 24,7 cm. Sammlung Mr. und Mrs. 
Leigh B. Block, Chicago 

SEVERINI, GINO (1883-1966) Pam-Pam au Monico. 1913. Leinwand, 113 x 162 cm. Musee national d’Art moderne, Paris. Fotö 
Lauros-Giraudon 
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Bereits erschienen 


LEXIKON 
DES 
IMPRESSIONISMUS 


„Impression, aufgehende Sonne“. 1872 
entsteht das Gemälde Monets, das einer 
neuen Kunstrichtung den Namen gibt: 
Impressionismus. Ein Jahrhundert da- 
nach können wir überblicken, was aus 
dieser Revolution des Sehens, des Ma- 
lens, der Farben, der Themenwahl 
wurde: eine der großen Stationen in der 
Geschichte der Malerei. 

Das „Lexikon des Impressionismus“ 
gibt eine umfassende Darstellung dieser 
Epoche. Es zeigt die Anfänge und Vor- 
läufer, es verweist aber auch auf das 
Weiterwirken des Impressionismus bis 
in die moderne Kunst. Im lexikalischen 
Teil erfahren wir mehr über die Maler, 
die sich in Frankreich, Deutschland, Ita- 
lien, Spanien und anderen Ländern dem 
neuen Weg von Monet, Pissarro, Sisley, 
Degas und Renoir anschlossen. 

Die tiefgreifende internationale Aus- 
strahlung des Impressionismus auch in 
die Bereiche der Literatur und Musik, 
die Charakterisierung des Gesamtmi- 
lieus, aus dem er entstand und das er 
beeinflußte — dies alles ist das Thema 
eines weiteren ausführlichen Kapitels. 


370 Abbildungen, davon 158 in Farbe 
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